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ASCENSION IMAGES 
IN ART AND THEATRE 


BYLORY TELE kK. LARSON 


SCENSION images depicting the Resurrection of Christ, the Ascent of the 

Madonna or a Saint are common in religious paintings of the Renaissance. 

Equally common are representations of the flights of the Angel Gabriel, 

the Holy Father or the Holy Spirit. Less common, perhaps, is the knowledge that 

in the religious dramas of the same era, flights and ascensions were equally numerous, 

for descents and ascents were always necessary in the dramatizations of the Annun- 

ciation, the Ascension of Christ, the Descent of the Holy Spirit, or the Ascension 

of a Blessed Saint; dramatic ceremonies that where presented in the church as a part 
of the religious services. 

Ever since Emile Male first suggested the influence of the medieval mystery 
plays on the art of the Middle Ages and the Renaissance *, art historians and theatre 
historians such as Gustave Cohen”, Oskar Fishel *, and George Kernodle * have been 
concerned with the strong inter-relationship that exists between art and theatre of 
the Renaissance. A study of the ascension images in art and theatre adds new 
information on this inter-relationship, furthering Male’s original thesis of the 
influence of theatre on art. A comparison of the information on stage machinery 
contained in the descriptive and technical accounts of the religious dramas of the 
Renaissance, and the ways the ascension images and flight images are depicted in 
the religious paintings of the same era reveals as much. Comparing the theatrical 
machines that are described in the contemporary accounts of the Renaissance theatre 
with the ascension images and flights portrayed in the religious paintings of the age 
we discover that Renaissance stage machinists were capable of creating in the theatre 
all of the ascensions and flights depicted in painting, from the simple stylizations of 
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Giotto to the complex and dramatic images of Lotto and Raphael. This 
comparison suggests also that in depicting ascensions and flights, painting 
followed a line of development in the theatre—images became more realistic 
and dramatic in painting as the manner of presentation of the ascensions 
and flights became more realistic and spectacular in the theatre. 

The ascension and flights in the earliest theatrical presentations of 
the liturgical dramas appear to have been simulated. An Ascension 
ceremony in Lille, France, for example, reveals that after the singing of 
the responsory, Non vos relinquam, 
the cleric portraying Christ mounted 
the pulpit whereupon he mimed the 
ascent to heaven from the top of a 
mountain”. And in the Annunciation 
dramas, the angel apparently appeared 
on the parapet of the choir or rood- 
screen. By the end of the thirteenth 
century, however, more _ realistic 
methods of achieving these flights 
are recorded. An Annunciation pre- 
sented in Parma, Italy about 1283 
gives directions that “at the pulpit 
the Virgin attends the Mass, and the 
Angel descends to her from a window 
in the cupola, borne by ropes,” and 
“many times after this ingenuity, 
the divine messenger descends from 
on high by means of ropes *.” An 
Umbrian laud or dramatic poem 
reveals that “a balcony was used 
practically, as a Paradise, veiled or 
concealed by a curtain which also 
served as a base of suspension for 
the cloud that conveyed Jesus to 
Paradise in the Ascension. [The 
mechanism] for this artifice of a 
“cloud” which descends and ascends 
[was] a special apparatus similar to 
a counterweight system, constructed 


and arranged in an area immediately 
FIG. 1. — Ascension Image from Kleinwangen, Switzerland. behind the balcony ‘ ” 


Basel, Schweizerisches Museum für Volkerkunde. Phot. of 


the Museum. lie is also apparent that the 
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earliest ascensions were made with effigy figures. The description of another 
Annunciation play, performed in Parma in the fourteenth century states that “in 
the Mass, artificial figures of the Angel Gabriel and Mary were placed in the pulpit 
where the Mass was read. Gabriel was lowered from an opening in the roof *.” 

The ordinarium or descriptive synopsis of the fourteenth century Ascension play 
of Moosburg, Bavaria describes in detail just how these efhgey figures were used ”. 
In this particular play, which the ordinarium describes as “enacted among us in an 
ancient manner,” three figures were employed: an effigy of Christ, an effigy of an 
Angel and a figuration symbolizing the Holy Spirit. The ceremony or dramatic 
performance followed the service of the Hour of the None and was presented around 
a tentorium or enclosed platform representing Mount Sinai, erected in the middle 
of the nave of the church. The image of the Savior was adorned with a si'k humeral 
veil or alb, with a stole and cappa, holding a vexillum in his hand. The effigy was 
rigged with a thin rope so that it could be raised up through a ring of silk arranged 
under the roof of the church and drawn up through an opening in the roof. The 
effigy of the Holy Spirit was constructed of a ring of flowers enclosing a picture 
of a dove. A similar ring enclosed the likeness of an Angel. Each of these rings 
was hung with two cords which allowed them to be lowered from beneath the roof 
of the church. 

Before the performance, the effigy of Christ was concealed in the tentorium 
together with the actor who was to speak the lines of Christ. This actor remained 
hidden throughout the performance. The two other effigies were also raised up out 
of sight of the congregation or audience. 

To start the performance, the Virgin Mary, dressed in “clothing of holy and 
honorable widowhood,” and two actors representing angels, in white tunics with 
wings and chaplets of flowers, advanced from the sacristry to the fentorium in the 
nave. These three were accompanied by twelve choristers who portrayed the Apostles. 
The latter carried appropriate symbols and each was identified to the audience by 
means of the name inscribed on the diadem or crown he wore. As the group moved 
forward, they all sang the responsory, Post passionen. The concea'ed actor within 
the enclosure representing Christ responded with the antiphon, Pater manifestavi 
and then the Ascendo. As he sang the latter, the effigy of Christ was raised 
sufficiently high above the tentorium to be seen by all in the church. Next the 
effigies of the dove and the angel were lowered over Christ as the Apostles sang 
appropriate liturgical passages. After a dialogue between Christ and the Apostle 
Philip, the Ascendo was sung again and effigy of Christ was raised still higher. 
Mary then sang a stanza of the hymn, Jesu nostra redemtio, and after this the 
Apostles sang additional antiphons. Christ sang the Ascendo for a third time, and 
as this was sung, the effigy of Christ was raised up through the ring of silk until 
it disappeared through an opening in the roof of the church. The Angels 
accompanying Mary then sang Viri Galilaei, and as they sang, the group of 
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actors and choristeers withdrew to the sacristry to conclude the performance. 

In an Ascension ordinarium of Bamberg, Germany, the effigy of us was 
joined in its ascent by the effigy images of the Virgin Mary and the Apostles”. In 
several regions of Switzerland, the ascension ceremonies were augmented by the 
representation of Christ rising out of the sepulcher, which was represented by a 
wooden coffin carried into the church in a formal procession. The ceremony was 
climaxed with the ascension of the effigy of Christ drawn up to the roof of the 
church by means of ropes. Evidence indicates also, that some of these effigy images 
were so large that they had to be constructed in sections in order to get them through 
the doors and into the church”. 

Few effigy figures of the mediaeval and Renaissance religious d ramas still exist *. 
One of these is an ascen- 
sion image of Christ from 
Kleinwangen, Switzerland, 
now in the Schweizerisches 
Museum Fur Volkskunde 
in. Basel, Switzerland 
(Plate 1). 


Similar ascension 
images are depicted in 
religious paintings. The 
ascending Christ in Niccolo 
di Pietro Gerini’s painting, 
The Burial and Resurrec- 
tion of Christ, in the Chiesa 
di. S. Carlo in Florence 
(Plate 2) is almost an exact 
duplicate of the extant 
Kleinwangen ascension 
image. In size, shape and 
stance of the figure and 
size and shape of the man- 
dorla ® which carries him 
aloft, the ascension image 
in Gerini’s composition is 
very similar to the Kiein- 
wangen image. One is 
tempted to suggest that 
Pietro Gerini copied the 
image for his Resurrection 


FIG, 2. — NICCOLO DI PIETRO GERINI. — The Burial and 


Resurrection of Christ. Florence, Chiesa di S. Carlo. from one similar to the 
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Kleinwangen image that he actually saw in a liturgical drama of the Resurrection 
and Ascension in Florence, but this tantalizing assumption must remain however 
only as assumption. 

When we turn to other types of ascension and flight effigies that were used in 
religious ceremonies, similar examples in painting are easily found’. In the 
liturgical dramas the Holy Spirit and the Holy Ghost were symbolized by either 
live or artificial doves that were lowered into the church through a hole in the roof. 
Sometimes the image of the dove was painted on a wooden disc which was suspended 
with fine thin ropes; a practice that Thomas Naogeorgus was to satirize in his 
Regnum Papisticum in 1553 with the following verse: 


On Whitsunday white pigeons tame on strings from heaven fly, 
And one that framed of wood still hangeth in the sky. 

Thou seest how they with Idols play, and teach the people to, 
None otherwise than little girls with Puppets used to do ”. 


Some of these image discs such as those described in the Moosburg Ascension, 
were circled with flowers. In a church ceremony in Halle, Germany, in 1532, The 
Holy Spirit was depicted by the figure of a dove encircled by lighted candles. 


FIG. 3. — Grorro. — The Burial of St. Francis and the Verification of the Stigmata. 
Florence, in the Bardi Chapel of S. Croce. 
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During this ceremony, as the hymn Veni 
creator was sung, the dove was slowly 
lowered down into the church. Later, 
during the sermon, the dove and ropes 
were removed *, 

Similar images are found in paint- 
ing. The encircled dove depicted in 
Giotto’s symbolization of the Holy Spirit 
in the fresco of The Pentecost in the 
upper church of S. Francis of Assisi °°”, 
for example, or the Holy Spirit symbolized 
by the dove surrounded by several small 
angel images in Simone Martini’s poly- 
tych, The Annunciation, with St. Ansanus 
and St. Julia“, in the Uffizi in Florence, 
may very well have been copied from 
similar representations in religious dramas. 

Similarly, the ascension images of 
the Souls of the Blessed Saints, the Virgin 
Mary, and the Angels were depicted. 
Likenesses were painted on wooden discs, 
as was “the likeness of an angel” in the 
Moosburg play. In The Passing of the 
Saint, another of Giotto’s frescos in the 


FIG. 4. —- Drawing of the Brunelleschi 


Paradiso, from Vasari. Reconstruction upper church of = Francis, the soul is 


by James Watrous. 


depicted by the half-figure of St. Francis 
framed in a circular disc carried aloft by 
four angels in flight *. And in the fresco, The Burial of St. Francis and the V erifica- 
tion of the Stigmata, in the Bardi Chapel of S. Croce in Florence, Giotto repeats the 
same image (Plate 3). The soul of St. Francis is escorted to the Celestial Heavens 
by four angels, and in this painting, the ascension image is clearly defined as a half- 
figure in a circle being raised by the four angels. 

Although effigy figures continued to be used well into the sixteenth century, ear- 
ly in the fifteenth century live actors began to dramatize the ascensions and flights 
by ingenious mechanical means, especially in the sacre rappresentazioni of the 
religious festivals in Florence. Contemporary accounts of these productions such 
as supplied by Giorgio Vasari and the Bishop of Souzdal provide first-hand informa- 
tion on the use of machinery in the fifteenth century Renaissance theatricals. 
Vasari’s descriptions of Fillippo Bruneslleschi’s paradiso for an Annunciation play, 
and II Cecca’s ingegni or mechanical contrivances for an Ascension are well-known, 
but the Bishop’s descriptions are perhaps less familiar, The Russian Bishop, Abra- 


—_———— 


FIG. 5. — BOTTICELLI. — [he Nativity (after cleaning and restoration). London, National Gallery. 
National Gallery Photograph. Reproduced by courtesy of the Trustees, The National Gallery, London. 
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ham of Souzdal, was present at the Council of Florence in 1439 in the retinue of 
the Emperor John Palaeogus VII, where the latter met with Pope Nicholas V, when 
the two tried to unite Eastern and Western Christendom. While in Florence, the 
Bishop saw several religious theatrical festivals including two sacra rappresen- 
tazione which he recorded in his /tinerary or diary ”. His descriptions, together 
with those of Vasari, not only reveal the effects theatrical machines could create but 
also show how the machines worked. A comparison of these effects with the various 
ascensions, flights, and “heavens” in the Italian religious paintings, especially those 
O1 the Ouattrocento and the Cinquecento (which illustrates the kind of spectacle 
both Vasari and the Bishop described), suggests that the creators of these paintings 
were more often recording what they saw in the theatre instead of painting what 
they imagined. 

As Vasari’s descriptions are the most familiar, it is perhaps apropos to begin 
with him. His descriptions of Fillippo Brunelleschi’s paradiso for an Annunciation 
play (Plate 4)*° is so well-known to both art and theatre historians that there is 
little need for a lengthy reiteration”. Briefly, this paradiso was a large complicated 
device composed of two parts, a stationary heaven (not illustrated in Plate 4) pre- 
senting God the Father surrounded by angels, and an ingenious flight machine con- 
veying Gabriel down to earth. The flight machine was divided into three sections: 
a halt-globe described as “a large porringer or inverted barber’s basin” suspended 
between roof beams of the church to allow it to revolve. Around its edge stood 
twelve children dressed like angels with golden wings and golden wigs. Above their 
heads, within the revolving half-globe, there were three circles or “garlands” of tiny 
lanterns. “These lights,” Vasari explains, “looked like stars and the suspended 
half-globe resembled a veritable heaven.” The second part of the machine consisted 
of a “nosegay of angels,” eight more children suspended below the half-globe on eight 
iron rods or arms fanning out like spokes of a wheel from the end of a vertical iron 
pole. This nosegay revolved and moved in and out of the first section, dropping six- 
teen feet as it turned. Attached to the bottom of the nosegay, the third part of the 
machine, the star-studded mandorla or car, lowered the Angel Gabriel to the scene 
of action. 

In its open position, this machine created an effect often seen in painting—the 
celestial scene in several receding planes—for as the audience looked up, they saw 
overhead the mandorla in the nearest plane, behind that the slowly spinning nosegay 
of angels and finally, in the distance, the revolving half-globe with its garlands of 
lights and singing and dancing angels. 

Oskar Fishel has pointed out the influence of Brunelleschi’s paradiso upon 
Michelozzo’s design for the cupola of the chapel of S. Pietro Martyr in the Church 
of S. Eustorgio in Milan”. Another version of architectural influence is found in 
Melozzo’s designs which Marco Palmezzano completed for the decorations of the 
cupola of the Cappella del Teroro in Loreto, Italy *. In painting, Botticelli provides 


FIG. 6. - VITTORE CARPACCIO. — Detail from Ten Thousand Martyrs. Venice, Accademia. 


excellent examples of similar influence. He depicts a variation of the paradiso in 
his Coronation of the Virgin in the Accademia in Florence **. And in his Nativity, 
in the National Gallery in London (Plate 5), Botticelli has painted what can only be 
construed as the lower portion of the half-globe with its animated angels hovering 
over the Christ Child. | 

According to Vasari, Francesco d’Angelo, called Il Cecca, carried on the 
Brunelleschi tradition of theatrical machines “with great improvement.” Il Cecca’s 
ingegni included nuvole or clouds for the St. John’s festivals and a cloud machine 
for a sacra rappresentasione. In a recent article I pointed out the similarity between 
the heaven Vasari credits Il Cecca with creating for an Ascension play—a com- 
plicated machine with “large wheel-like windlasses which moved ten circles represent- 
ing ten heavens,’—and a heaven hovering over a distant mountain in Vittore Car- 
paccio’s painting Ten Thousand Martyrs in the Accademia in Venice (Plate 6) 
depicting a louvre-shaped device of eight circles*. 1 am convinced also, that the 
anonymous artist who created the charming frontispiece of Jacopone da Todi kneel- 
ing before the Madonna in the Buonarotti edition of Todi’s dramatic lauds (Plate 7), 
was depicting a nuvola or cloud that he had actually seen in a religious theatrical 
procession in Florence. The cloud, positions of the Madonna, the attending angels 
and cherubin in the wood-cut are identical to those Vasari describes for the nuvola 
he claims Il Cecca created for the Florentine St. Johns festivals late in the fifteenth 
century. What is relevant in Vasari’s descriptions are the details of construction 
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of the mandorla which formed the background of the cloud. The framework of the 
mandorla was fastened to a central post as the main support of the structure. An 
iron bar supporting a small platform or seat attached to this central post extended 
forward through the framework of the mandorla which Vasari informs us, allowed 
the person “representing the saint to be honored...or a Christ, a Madonna, St. John, 
or any other personage” to stand or be seated, as necessary ”. This seat was cover- 
ed with draperies to mask its construction. Four more iron supports which Vasari 
describes as “four branches, more or less like those of a tree” were fastened to this 
central beam behind the mandorla frame, and to these a small platform to support 
a small child. These branches or arms were hinged and could turn. “By means of 
such branches two or three rows of angels or saints were sometimes arranged, 
according to the needs of the representation.” The complete structure, “sometimes 
formed a lily, sometimes a tree, and frequently a cloud or something similar, all 
covered with cotton wool...filled with cherubim, seraphim, golden stars, and other 
ornaments.” The nuvola in the wood-cut (plate 7) shows the Madonna in front of 
the mandorla frame seated on the iron 
bar draped to simulate clouds, the four 
attending angels standing on hidden iron 
arms and the cherubim at the bottom. 
Again, God the Father sitting on a heaven- 
ly throne in the nuvola in Giambono’s 
mosaic, The Death of the Virgin in 
St. Marks in Venice suggests Il Cecca’s 
nuvola, with its seated figure and 
cherubim *7. 

It would have been comparatively 
simple for the Renaissance stage machinist 
to convert the II Cecca nuvola from a float 
carried through the streets of Florence 
into a flight machine as depicted in plate 7 
and still retain all the characteristics 
Vasari attributes to it. A rope or cable 
attached to the end of the central wooden 
beam could easily haul the cloud up and 
down while additional cables on each side 
of the frame steady it in its flight. 

We turn now to the I/tinerary of 
Bishop Abraham of Souzdal with his 
details of the performances of The 
rIG. 7. — The Virgin appearing to Jacapone da <Todi, Annunciation and The Ascension which 


anonymous woodcut. Frontispice. 


Buonarotti edition of Lauds, Florence, 1490, he Saw in Florence the spring of 1439. 
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Details of the Heaven the 
Bishop saw in The Annun- 
ciation recall those depict- 
ed in the Celestial scenes 
in painting, such as Ghir- 
landaio’s Coronation of 
the Virgin in the Accade- 
Main Narni,. [taly or 
in the Martini’s Corona- 
tion of the Virgin in the 
Accademia in Sienna”. 
The Bishop relates God 
the Father was seated on 
a throne “portrayed by a 
man of majestic counte- 
nance, draped in priestly 
robes with a crown on his 
head and the gospel in his 
hand.” Dressed in white 
to symbolize the Heavenly 
Bower. a coroup of 
children attended the Die- 
ty. The children-and- the 
throne were surrounded by 
seven planets and behind 
the throne on the largest 

ie ee young boys, FIG. 8. — ALESSIO es The Annunciation. 

dressed as crowned angels, 

were seated in a semi-circle. Many bright oil lamps illuminated this scene which 
Bishop Abraham concludes, represented “The Celestial Majesty, the Seven Heavens, 
and the Indistinguishable Angelic Light.” : 

But it was the live flights and ascensions that impressed the Bishop of Souzdal 
the most, and he supplies technical details on how some of them worked. In The 
Annunciation, Gabriel made a solo descent one hundred and seventy-five feet, soar- 
ing from the platform of God the Father erected above the front door of the church, 
over the heads of the congregation, to the Virgin’s bedroom on the main acting 
platform on the top of the rood-screen in the center of the church. In a harness 
suspended from two small pulley wheels Gabriel rode on two thin cords stretched 
from the Heavenly platform to the main area. The speed of the descent and ascent 
was controlled by means of a third thin rope let out and in by unseen stagehands. 

Before the Bishop saw Gabriel’s flight in Florence, painters had often realistically 
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FIG. 9. — RAPHAEL. — The Glorification of the Holy Sacrament. 
In the Stanza della Segnature, Vatican, Rome. 


portrayed this scene, as in Taddeo Gadd1’s polytych, Story of the Virgin, in the Cap- 
pella Baroncelli, Chiesa di S. Croce in Florence *. However, Bishop Abraham’s 
description of the three thin ropes suggest an interesting influence of stage machinists 
upon painters of the Annunciation scene. The account of the rigging on thin ropes 
which suspended Gabriel suggests the rays of Celestial light so often seen in Annun- 
ciation paintings, as in Alessio Baldovinnetti’s Annunciation in the Uffizi (Plate 8) 
are nothing more than photographic representations of the actual cords the painters 
saw arranged for religious performances. Similar Celestial rays are seen in paint- 
ings in which the dove symbolizes the Holy Spirit. The dove in Filippo Lippi’s 
Nativity, in the Accademia in Florence, is an excellent example *!, which in turn 
reminds us that suspended doves were used to symbolize the Holy Spirit in theatrical 
performances, . 

In this performance of The Annunciation, however, the Russian Bishop saw a 
refinement of the symbolization of the Holy Spirit that must have been a most 
thrilling sight. Instead of live or artificial doves, wooden discs circled with flowers, 
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or lighted candles, the Bishop saw the Holy Spirit descend to the Virgin Mary in 
the form of a fiercely burning fire, which he describes as “flaming and crackling, 
and filling the church with a brilliant light,” as it traveled the one hundred and 
seventy five feet from the Heavens to the feet of the Virgin Mary in an iron brazier 
on thin cords similar to those which had conveyed Gabriel earlier in the per- 
formance *. “This marvelous spectacle,” the Bishop explains, “I have just seen in 
the city of Florence, which I have described as best I could, but it is impossible to 
do it justice as it was so marvelous and unexpressible.” 

Rhapsodic as the outburst above sounds, the visiting Russian apparently was 
even more impressed with what he saw in the performance of The Ascension which 
he describes as “something even more marvelous.” He watched Jesus ascend to 
Heaven accompanied 
by two angels who 
descended in a cloud 
to welcome him to 
Heaven. ~ Similarly, 
the “Ascension of 
Christ, the Madonna, 
ora Blessed Saint 
escorted to Heaven 
by angels in a cloud, 
depicted in Perugino’s 
Transfiguration in 
the Collegio del Cam- 
bio in Perugia *’, or 
the Madonna hover- 
ing above St. Tho- 
nasi, Francesco 
Peselli’s trypych in 
the National Gallery 
Minlorence are 
images depicted fre- 
quently in religious 
Painting Inthe 
biography of 11 Cecca, 
Masariexplains a 
theatrical machine 
capable of creating 
this illusion®. The 
machine worked on 
the: principle. of a 


sig. 10, — LORFNSO £LOTTO. -- The Ascension of the Virgin. 
Celena, Italy, in the Chiesa di S. Maria Assunto. 
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modern elevator, a car was raised and lowered by cables or ropes and slid up 
and down stationary cables or ropes placed on two sides to stabilize it and hold 
it in an upright position. In a larger size and with only slight elaboration, 
this machine was even capable of reproducing the well-known ascension image of 
Christ surrounded by the Apostles and the Heroes of the Old Testament portrayed 
by Raphael in The Glorification of the Holy Sacrament in the Stanza della Segnature 
in the Vatican” (Plates). 

Another variation of the ascension image so often seen in painting is the levita- 
tion figure—the Holy Father, Jesus Christ, the Madonna, or a Blessed Saint suspend- 
ed or apparently standing in mid-air, such as we see in Lorenzo Lotto’s Ascension 
of the Virgin in the S. Maria Assunto in Celena near Bergamo (Plate 10). The 
Bishop Abraham was greatly impressed with this illusion when he saw it presented 
in Florence, for “God the Father,” he writes, “was revealed in the Heavens 
suspended in mid-air in a miraculous manner to welcome His Son on High.” 
Although of a later date, the account of another religious performance explains 
how the illusion may have been achieved in Florence. In a letter to her spouse, 
Francesco Gonzaga of Manuta, Isabella d’Este describes a performance of The 
Annunciation in Ferrara in 1503 °*". Gabriel, she explains, “descended with admir- 
able artifice, and stood suspended half-way in the air.” Later, “the Angel Gabriel 
-alighted on the ground and the iron chain which he held was not seen, so that he 
seemed to float on a cloud until his feet rested on the floor [of the stage].” In the 
letter, Isabella also describes some “spirits” who recited verses standing “unsupport- 
ed in the air” waving lighted torches. 

Isabella’s details suggest that Gabriel's descent and ascent were achieved by a 
method used today to haul the aerialist of a modern circus to and from their rigging; 
a cable and a winch. A stirrup is fastened to the free end of a cable or small iron 
chain. Placing one foot in the stirrup and one arm around the cable or chain, the 
aerialist hangs securely as the cable moves him. Thus, Gabriel could have flown 
with comparable ease, his stirrup concealed by a small cloud. And the spirits who 
held torches in their hands probably were fastened to the chain by means of snaps 
or ties from their bodies, as a telephone repair man secures himself to a telephone 
pole. By means of a similar rigging, God the Father could have appeared “floating 
in mid-air over Mount Olive” in the Florentine Ascension play in 1439. In any case, 
The Bishop of Souzdal’s description indicates that a live levitation image was pre- 
sent in the Renaissance theatre early in the fifteenth century for painters to observe 
and copy. 
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RÉSUMÉ : Représentations de l’Ascension dans l'Art et le Théâtre. 


. On sait que les scènes représentant l’Ascension du Christ ou d’un Saint, l’Assomption de 
la V ee sont fréquentes dans la peinture religieuse de la Renaissance. Egalement fréquentes 
sont les représentations de l'apparition de l’Ange Gabriel, de Dieu le Père ou du Saint-Esprit. 
Mais on sait moins souvent que dans les drames religieux joués à cette époque, les apparitions et 
les ascensions étaient également fréquentes ; ces cérémonies dramatiques, représentées dans l’église, 
semblaient nécessaires à cette époque à la célébration des fêtes de l’Ascension ou de la Pentecôte, et 
faisaient partie de l'office religieux. En comparant les mises en scènes théâtrales décrites dans les 
rapports du temps et la façon dont sont traitées, dans la peinture religieuse, à la même époque, les 
scènes de l’Ascension et les apparitions, on s’apercoit que les metteurs en scène de la Renaissance 
etaient capables de recréer, au théâtre, tous les détails des scènes représentées en peinture, depuis 
les simples stylisations de Giotto jusqu'aux images complexes et dramatiques de Lotto ou de 
Raphaël. Cette comparaison montre aussi que dans la représentation des scénes d’ascension et 
d’apparitions, la peinture a suivi la ligne de développement du théâtre, les images peintes devenant 
plus réalistes et plus dramatiques au fur et 4 mesure que la facon de présenter ces scénes devenait 
plus réaliste et spectaculaire au théâtre. 
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DURER A-T-IL VU A BRUXELLES 
LES CARTONS DE RAPHAEL? 


PAR SUZANNE SULZBERGER 


lors de son séjour aux Pays-Bas (1520-1521), ait déja été plusieurs fois 
publié et commenté, ce précieux document peut encore être utilement 
exploité *. 


B: que le célèbre T'agebuch, le carnet de voyage rédigé par Albert Dürer 


Nous voudrions suggérer une double hypothèse : Dürer aurait eu l’occasion de 
voir à Bruxelles les cartons de Raphaël se trouvant dans les ateliers du fabricant 
de tapisseries le plus réputé de l’époque, Pierre Van Aelst. Ces cartons avaient servi 
de modèles à la suite des Actes des Apôtres, commandée à l'atelier bruxellois par le 
pape Léon X. Des témoins rapportent l'admiration suscitée par ces sept magnifiques 
tentures lors de l’inauguration solennelle à Rome, a la chapelle Sixtine, le 26 décem- 
bre 1519. D’autres séries étaient en voie d'exécution d’après les mêmes modèles *. En 
outre, ces compositions de Raphaël auraient produit une forte impression sur Dürer 
et on en trouverait l’écho dans le chef-d'œuvre du maitre de Nuremberg, les Apôtres 
de Munich (fig. 1 et 3). 


L'hypothèse d’une visite de Dürer à l'atelier de Pieter Van Aelst s'appuie sur 
les relations amicales qu’il noue, à Anvers et à Bruxelles, avec deux artistes dont les 
liens étroits avec les fabricants de tapisserie sont connus : Tommaso Vincidor et 
Bernard Van Orley. Le culte que ces deux peintres vouent à Raphaël trouve un écho 
dans l'admiration de Dürer à l'égard du maitre génial. Il n’a pas eu la chance de 
connaître Raphaël, mais Vasari signale des échanges de dessins et rapporte à deux 
reprises que Raphaël possédait un autoportrait de Dürer, peint à la détrempe sur 
toile (a guazzo su tela di bisso) qui aurait ensuite été légué à Jules Romain *, Lors- 
que Dürer apprend la mort de l’il'ustre Urbinate, il ajoute une note autographe sur 
le dessin à la sanguine que Raphaël lui avait envoyé à Nuremberg en 1515, comme 
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témoignage de son 
savoir: <« Im sein 
Hand zu weisen »* 
Vasari donne aussi 
des détails sur les 
échanges entre Marc- 
Antoine Raimondi et 
Durer. Dans le Dia- 
logo della  Pittura, 
Venise 1557, Lodo- 
vico Dolce rapporte 
que Raphaël exposait 
au mur de son studio 
certaines œuvres de 
Dürer, dont il faisait 
grand éloge. 

Les faits relatés 
dans le Tagebuch 
par Dürer lui-même 
viennent confirmer 
ces témoignages, ou, 
tout au moins, en 
souligner la vraisem- 
blance. Ayant ren- 
contré a Anvers 
Tommaso  Vincidor 
dit le Bolonais (Polo- 
nius), Dürer note 


FIG. 1. — A. DUERER. — Les Quatre Apôtres. Munich. Pinacothéque. 


Phot. du Musée. « La succession de 


Raphaël a été disper- 
sée après sa mort. Un de ses disciples, Thomas de Bologne, un bon peintre, a exprimé 
le désir de me voir. Il est donc venu me trouver et il m'a fait don d’une bague en 
or, antique, avec un camée bien taillé. Elle vaut 5 florins mais on m’en a offert le 
double. En échange, je lui ai fait don de mes meilleures ceuvres imprimées, cela vaut 
6 florins. » Vincidor est encore cité à quatre reprises dans le Tagebuch. 


Le 29 septembre 1520, Durer fait cadeau au jeune Italien d’une collection com- | 
plète de ses gravures destinée à un peintre de Rome en échange de « alcune cose » 
de Raphaël. Polonius fait le portrait de Dürer pour l'emporter à Rome, tandis que le | 
maitre de Nuremberg exécute, au charbon, un portrait de Vincidor. C’est à Bruxelles, 
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avant de prendre congé, que Dürer reçoit de son ami une ou deux œuvres d’art 
(juillet 1521). Le portrait exécuté par le Bolonais à Anvers en 1520 est perdu, mais 
une gravure du xvir° siècle — comportant une inscription qui ne laisse aucun doute 
quant a la personnalité du modèle, le nom de l’auteur, le lieu et la date de l’exécution 
— permet de juger tout lintérét de original disparu; ce portrait a été choisi pour 
illustrer la biographie de Durer dans le grand ouvrage de Isaac Bullaert en 


1682 (fig. 5). 


Nous ne pouvons insister sur la vie et l'œuvre de Vincidor à propos duquel 
quelques études existent; il est sorti de l'ombre grace aux travaux de Alex Pinchart. 
Chargé par Léon X de surveiller en Flandre l'exécution des tapisseries destinées au 
Vatican, le Bolonais est porteur d’une lettre de recommandation écrite par le pape 
et datée de Rome, 21 mai 1520, qui doit faciliter la mission de l'artiste auprès des 
rois, ducs, princes, etc. ° 


La première série de tapisseries, de beaucoup la plus célèbre, commandée à 
Pieter Van Aelst, comportait sept pièces des Actes des Apôtres d’après les cartons 
de Raphael (fig. 2 et 4); elle était restée incomplète. Vincidor avait pour tâche de sur- 
veiller l'exécution des trois sujets manquants, en même temps que de faire entamer 
le travail d’une nouvelle suite, la Scuola nuova, pour laquelle il avait probablement 
composé lui-même les projets. Cette question très controversée sort du cadre de notre 
étude. Contentons-nous de renvoyer à la note bibliographique® et de rappeler que les 
Jeux d'enfants, dont Vincidor déclare avoir réalisé les cartons, sont en partie conser- 
vés dans l’ancienne collection de la princesse Mathilde. De toute évidence il est éta- 
bli que ce maitre énigmatique a été en relation suivie avec Dürer pendant le voyage 
aux Pays-Bas. 


Essentielle à notre propos, la rencontre de Bernard Van Orley est également 
signalée dans le Tagebuch : il y est question du repas somptueux offert par maitre 
Bernard, le peintre de dame Marguerite, à son hôte et du portrait au fusain exécuté 
par Dürer (28 août-2 septembre 1520). C’est à Bruxelles que se situe l'événement et 
le voyageur profite de son séjour pour visiter les monuments et admirer les œuvres 
d’art, l'hôtel de ville et la maison de Nassau, les jardins de la maison du roi et leur 
ménagerie, les peintures de maître Roger et de maître Hugues mais surtout le butin 
fabuleux rapporté du Mexique, du « nouveau pays de l'or » par les conquérants. C’est 
‘un émerveillement! Une phrase laconique : « J'ai vu en outre nombre de belles choses 
à Bruxelles », pique la curiosité et permet les suppositions. Dans sa hate un peu 
fébrile, Dürer ne peut tout noter et ne veut omettre aucune des marques d'honneur 
qui lui ont été prodiguées. Peut-être Bernard Van Orley a-t-il été son cicerone; il 
était à cette époque en relations étroites avec l'atelier de Pieter Van Aelst où, ainsi 
que nous le disions plus haut, l’on activait l'exécution de la huitième pièce.de la ao 
<des Actes des Apôtres, celle qui manquait lors de inauguration à Rome en 1 STO 
Seules l’analyse du style et la comparaison des œuvres permettent d’étayer la seconde 
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hypothèse, portant sur l’influence que ces modèles prestigieux auraient exercé sur 
Durer. 


De l'avis unanime, les Apôtres de Munich (1526) constituent non seulement un 
sommet, mais encore un changement profond. Toute dureté, toute sécheresse ont dis- 
paru, un équilibre a été harmonieusement réalisé entre la force expressive des visages 
et l'ampleur grandiose des draperies : ce chef-d'œuvre est d’un style large et sobre. 
L’échelle des figures dépasse les dimensions habituelles du maitre. Grands fronts pen- 
sifs, éclat presque exagéré du regard, mains puissantes, rôle primordial joué par les 
oppositions de lumière et d'ombre, autant de traits nouveaux, indiquant une rupture 
avec les créations antérieures. Cette transformation, maintes fois constatée, a été 
expliquée de différentes manières. Veth et Muller l’envisagent comme le résultat du 
séjour aux Pays-Bas; le contact avec l’art flamand aurait favorisé l'intérêt de Durer 
pour la réalité: « Die Kunst des Nordens aber war für ihn die Quelle immerandach- 
lichen Studiums des realen Lebens » *. Cette opinion est réfutée par Huizinga qui 
insiste sur le fait que cette œuvre fameuse ne peut être considérée comme étant plus 
près de la nature que les œuvres antérieures, mais, avant tout, comme étant plus 
simple et plus sereine : l'artiste atteint à la grandeur héroïque. Huizinga ajoute que 
cette généralisation, cet abandon des détails, sont essentiellement la marque du classi- 
-cisme tel que le définit Woelfflin ”. 


Nous croyons en effet que l’art de Raphaël pouvait apporter à Dürer une nou- 
velle compréhension de la figure humaine et de la draperie; il nous parait impossible 
d'attribuer cette transformation à une influence flamande, surtout que, à l’époque, 
l’art des Pays-Bas, lui-même secoué par une crise profonde, semble se détourner de 
la réalité pour suivre les modèles italiens. Il faut tenir compte aussi de ce que le chef- 
d'œuvre de 1526 avait été longuement préparé, soit par des dessins et des gravures, 
soit par une première version peinte, réalisée dès 1523 comme l’a montré le profes- 
seur E. Panofsky ”. L'écart est donc réduit entre le moment où Dürer aurait vu les 
cartons de Raphaël et la date de l'interprétation magistrale de ces modèles. 


C’est le contact direct avec le grand art italien dont l'écho se retrouve dans le 
style de la draperie, exceptionnelle par sa dignité et sa valeur constructive; la forme 
des corps se dissimule sous une lourde chappe, puissamment modelée par les opposi- 
tions de lumière et d'ombre. Justi, étudiant l’évolution de la draperie chez Dürer, 
indique bien toute la nouveauté de ces gigantesques figures : « der Mantel des 
Apostels Paulus ist einer der berühmtesten Gewandstiicke des ganzen Kunstge- 
schishte » “. Le manteau de saint Jean, dont la chute est creusée transversalement 
d’une ombre profonde, n’est d’ailleurs pas moins beau. 


La juxtaposition des reproductions rend tangibles de multiples analogies, bien 
qu’il n’y ait nulle part identité ou copie. L’expression des mains est pourtant très dis- 
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FIG. 2. —- RAPHAEL. — La Remise des clefs à saint Pierre, carton. Londres, Victoria and Albert Museum. 


semblable : ouvertes et agissantes chez l'Italien, elles se referment, les poings ser- 
rés, chez Dürer. Parmi les cartons exposés à Londres, au musée Victoria et Albert, 
La Remise des clefs à saint Pierre fournit les éléments de comparaison les plus frap- 
pants. Œuvre monumentale dans laquelle les figures plus grandes que nature sont dra- 
pées d’amples vêtements aux plis profonds et larges, aux ombres fortes : le Christ, 
isolé à gauche, est vu de face, tandis que la foule des apôtres s’ordonne par deux en 
plusieurs groupes; la composition pleine d’aisance ménage une sorte de gradation vers 
la profondeur, vers les lointains aérés. Aux types juvéniles et imberbes, répondent 
les têtes de vieillards aux crânes chauves, à la barbe opulente. Visages tour à tour 
de profil ou de trois quarts dissemblables par le caractère mais unis sous le signe de 
l'inspiration religieuse. L'expression est particulièrement véhémente chez le person- 
nage aux cheveux sombres qui se retourne violemment, le regard dur, la bouche un 
peu méprisante : attitudes et expression comparables à celles du saint Marc de 


Munich. 


L'on se souvient de la fiction poétique de Wackenroder dans son étude : Ehren- 
gedächtnis unsers ehrwürdigen Ahnhern Albrecht Dürers (publiée une première fois 
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dans le journal Deutschland a 
Halle en 1796): « Réjouissons- 
nous de ce que la patrie allemande 
ait été gratifiée en cet homme 
(Dürer) d'un peintre vraiment na- 
tional..., son sang n’était pas ita- 
lien... Er war für das Idealisch und 
die erhabene Hoheit eines Raphaëls 
nicht geboren... » et Wackenroder 
fait un réve dans lequel Durer et 
Raphaél lui apparaissent la main 
dans la main ™. 


Cette image pourrait à nou- 
veau s'offrir à nous, sous une 
forme quelque peu différente. 
Dürer, le plus grand peintre de la 
vieille Allemagne, ayant achevé le 
chef-d'œuvre d’un style grave et 
dépouillé couronnant sa carrière, 
évoquerait l’ombre bienheureuse du 
grand peintre classique à qui il doit 
d’avoir découvert la voie de la sim- 
plicité et de la grandeur héroïque. 


FIG. 3. — A. DUERER. — Les Quatre Apôtres, détail. S S 
* 
Munich, Pinacothéque. 


RÉSUMÉ : Did Dürer see Raphael’s Cartoons in Brussels? 


During his trip to the Low Countries in 1520-1521, Albert Diirer was in contact 
with two artists, Tommaso Vincidor from Bologne and Bernard van Orley from 
Brussels, both of whom were on good terms with the milieu of tapestry manu- 
facturers and knew especially well Brussels studio of Pieter van Aelst. Although 
no mention is made of it in the Tagebuch, the question may be asked whether 
Diirer, who was a great admirer of Raphael, did not see in Brussels the prepa- 
ratory sketches which had been used for the execution of the famous series of 
the Acts of the Apostles, inaugurated in Rome on 26th December 1519. 

Once back in Nuremberg, Diirer painted his masterpiece, the double panel of 
the Munich Apostles. This creation is suffused with nobility and grandeur; the 
relief stands out sharply, the oppositions of light and shade underline the flowing 
draperies, while the facial expressions are of unequalled intensity. This unde- 
niable change might be explained by the influence of Raphael. 


ee 
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‘royales, sont exposés de façon remarquable à Londres, 
au musée Victoria et Albert. Le premier paiement à 
Raphaël a été effectué le 15 juin 1515, le second le 
20 décembre 1516, précédant de peu l'expédition à 
Bruxelles. Sept tapisseries, présentées à la chapelle 
Sixtine le 26 décembre 1519, suscitent l'admiration de 
Paris de Grassi, témoin oculaire qui les signale dans 
son Diario, tandis que Mercantonio Michiel 
note dans ses Diarü : « 7 pezzi di razzo 
perchè Vottavo non era fornito ». Un huitième 
carton est signalé en Italie dans la collection 
Grimani en 1526 (Conversion de saint Paul). 
Il est plus que probable que, selon la coutume, 
les sept cartons sont restés dans l’atelier 
bruxellois. De nouvelles séries sont exécutées 
d’après ces modèles, pour François I° (1534), 
Henri VIII, Ercole Gonzaga, Philippe ILE. 
Lettre de Viron et Granvelle le 14 juin 1573 
(Bibl. de Besançon, Mss. Granvelle, t. X XIX, 
fol. 29 v°), dans laquelle il est question de ces 
patrons chez Pannemaker, mais d’autres pa- 
trons se trouvent chez un autre fabricant (voir 
le Bulletin de l'Académie belge darchéologie, 
1950, p. 124). En 1620, une suite est fabriquée 
a Bruxelles par Jean Raes. Contrairement a 
l’opinion généralement admise et publiée entre 
autres par E. Miintz (Les Tapisseries de Ra- 
phael au Vatican, Paris, 1897), les cartons 
n'ont pas été achetés pour l'Angleterre par 
l'intermédiaire de Rubens. C’est en mars 1623 
que le directeur de la manufacture de tapis- 
serie de Mortlake achète à Gênes, sur les ins- 
tructions du prince Charles, certains dessins de 
tapisserie de Raphaël d’Urbin. 

3. Vasari, Le Vite piu eccellenti pittori, 
scultori et architettori, 2° éd., Florence, 1568. 

4. Le dessin — qui serait plutôt d’un élève 
de Raphaël —- est conservé à l’Albertina. Voir : 
A. Stix et L. FrôLIcH-BUME, Die Zeichnun- 
gen der Toskanischen, Umbrischen und Rü- 
mischen Schulen, Vienne, 1932, n° 74. 

5. J. BuzraERT, Académie des Sciences et 
des Arts, Bruxelles, 1682. Gravures de An- 
dries Stock, copiée par E. de Bolonois (Dresde). 


L'autre version, le visage tourné vers la droite, porte 
la mention : And. Stock sculp. I. Hondius excudit. 
1629. Duerer avait noté dans le Tagebuch : « Polonius 
a fait mon portrait qu’il veut emporter avec lui a 
Rome. » 

6. A. PincHart, Thomas Vincidor, de Bologne, pein- 
tre et architecte du XVI° siècle, Bull. de Acad. royale 
des Sciences, Lettres et Beaux-Arts, 1854, p. 538. 
A. Pincuart, Les Artistes étrangers dans les Pays-Bas, 
Revue universelle des Arts, 1858, p. 385. E. Mintz, 
Un Collaborateur peu connu de Raphaël: T. Vincidor. 
E. Diez, Hin Karton dér « Giuocchi de Putti» für 
Léon X, Jahr. Preuss. Kunstsammel, t. 31, p.30. F. K1- 
LIPPINI, Tomaso Vincidor da Bologna scolaro del 
Dürer, Bollett. d’Arte, 1928-1929, p. 309. O. FiscHEL, 


FIG. 4. — RAPHAEL. — La Remise des clefs à saint Pierre, détail. 
Londres, Victoria and Albert Museum. 
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Ein Teppichentwurf des Thomas Vincidor, Jahrb. 
preuss. Kunstsamml., t. 55, 1934, p. 84. 

7. H. Gôüsez, Wandteppiche. I. Teil. Die Niederlande, 
Leipzig, 1923. M. Crick-KUNYZIGER, Eine unverdffent- 
liche Wandteppichfolge von Peter von Edinghen ge- 
nannt van Aelst, Panthéon, 1936, p. 191. M. Cricx- 
Kuntzicer, Marques et signatures de tapissiers bruxel- 
lois, Annales de la Soc. royale d'Arch. de Bruxelles, 
t. XL, 1936. Notons que le cardinal d’Aragon, lors de 
son séjour a Bruxelles en juillet 1517, visite Vatelier 
ott-les tapisseries destinées à la chapelle Sixtine sont 
en voie d'exécution et qu'il voit La Remise des clefs 
à saint Pierre entièrement achevée (Ll. Pastor, Dic 
Reise der Kardinals Luigi d’Aragona, Freiburg 1./B., 
1905; eps 117): 

8. Vertu et MULLER, op. cit., p. 302. 

9. Hurztnca, Dürer in de Nederlanden, De Gids, II, 
1920, p. 470. 

10. E. Panorsxy, op. cit., p. 231. 


11. L. Jusrr, Diirers Gewandstil, dans Museum, IX, 
p. 29. «Le manteau de l’apôtre Paul est un des mor- 
ceaux de draperie les plus célèbres dans toute l’histoire 
de l’art. » 

12. Cette glorification du caractère allemand de 
Dürer est en quelque sorte une réponse à Lampsonius, 
Dolce et Vasari qui, tous trois, déplorent que le maitre 
ne soit pas né sous le ciel d’Italie. Voir : A. WEIx1- 
GARTNER, Alberto Duro, dans Festschrift J. von 
Schlosser, Zurich, 1927, p. 162. Il existe une gravure 
au trait d’aprés un dessin perdu de Franz Pfoor (1810), 
dans laquelle Dürer et Raphaël figurent agenouillés de 
part et d’autre d’une figure féminine symbolisant l’art. 
(Reproduction dans WakpzoLptr, Gijen de Kunst, Ams- 
terdam, 1950. 

N. B. — Tandis que le présent article était a l’im- 
pression, une trés importante étude a été publiée dans 
The Art Bulletin, sept. et déc. 1958; J. Wuire et 
J. Sherman, Raphael’s Tapestries and theiy cartoons. 


FIG. 5. — Portrait de Dürer d’après T. Vincidor, 


gravure, par F, de Wit. 


THREE LITTLE KNOWN PAINTINGS 
FROM GAULLI’S EARLY YEARS 
IN ROME 


BY ROBERT ENGGASS 


and palaces of Baroque Rome, so large a number have.by now been well 

documented and dated that we recall only with difficulty how little is known 
of the origins of his art. Although Gaulli, or Baciccio as he is called, was born in 
1639, none of his paintings can be satisfactorily dated until the latter half of the 
sixteen sixties. Even then, datable works are sparse. To this group may be added 
the small canvas which hangs in the Museo di Capodimonte in Naples under the 
name of “Portrait of a Prelate” by Pierre Mignard’* (fig. 2). An engraving by 
Albert Clouet * taken from a work by Gaulli allows us to identify the subject as 
Cardinal Louis de Vendome (fig. 1). Born of a noble family closely related to the 
royal house of France, Louis de Vendome was elevated to the office of cardinal, at 
the insistence of Louis XIV, by Pope Alexander VII on March 7, 1667°. His 
death in 1669, “not without suspicion of poison,” provides a definitive terminus ante 
quem for the portrait. It is likely, however, that the work was painted in 1667, 
since we know that by January of 1668, he was appointed papal legate by Cle- 
ment IX to hold the infant dauphin during his baptism at Reims. It was in Paris 
the following year that he met his death. 

The small canvas, only 40.5 by 32 cm., clearly reveals that strong interest in color 
intensities and paint qualities which, under the impact of Rubens and van Dyck, 
fascinated so many young artists in Genoa during Baciccio’s youth in that city. As 
far as we can determine from his very earliest works, this is the legacy which 
Gaulli brought with him to Rome. We see it most clearly in the Madonna of the 
Plague at S. Rocco, and in certain of his bozzetti for the pendentive frescoes of 
S. Agnese. But within limitations imposed by subject and scale, the portrait in 


() the many paintings by Giovanni Battista Gaulli that decorate the churches 
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Naples reflects much of this same 
tradition. In the cardinal’s robe, 
red pigment appears virtually at 
full saturation before moving, with 
elaborate modulations, toward black 
in the shadows. Also typical of 
Gaulli’s earliest work is the model- 
ing of the ruddy face with thickly 
applied paint, leaving traces of the 
brush-work. Rapid touches of pale 
yellow impasto add sparkle to the 
curls of the blond wig. Both the 
size and the technique suggest that 
the painting is a preliminary study 
to establish the facial features to 
the satisfaction of both the artist 
and the sitter. A larger and more 
finished work, which the cardinal 
would probably have taken back to 
his home, may well be in France 
today. 

In the same period that he 
painted the portrait of Cardinal! de 
Vendome, Baciccio completed his 
Diana and Endymion *, a large oval 

canvas which forms the centerpiece 

FIG. 1. — CLOUET. — Engraving of Cardinal Louis de Vendome. «qe 

Revie Paracsina, Phot: GFN. of the elaborately decorated ceiling 

in the Sala d’oro of Palazzo Chigi 

in Rome (fig. 3). The existence of the painting has long been noted. But despite 

its importance as Baciccio’s only documented mythology, it has never before been 

reproduced, and is seldom seen since Palazzo Chigi is today the seat of the Italian 
foreign office °. 

Here Baciccio shows us a totally different style, more related to the ecclecticism 
of Bologna than to Genoa. Painterly techniques are abandoned for draughtsmanly 
precision. Among motifs drawn directly from a study of Annibale Carracci’s treat- 
ment of the same theme in the Farnese gallery we may point out the cupid with his 
finger on his lips, cautioning Diana not to awaken the sleeper, the dog curled up in 
an arc by his master’s knees, and the headdress of the moon goddess. For the pose 
of Endymion, Baciccio has chosen the sleeping cupid, an antique motif by now well 
established in the artistic vocabulary of the seicento. Abandoning the heroic propor- 
tions used by Annibale, he chooses a soft and androgynous canon of beauty not un- 
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related to the work of Guido Reni. The thin sfwmato which softens Endymion’s 
silhouette comes probably from Gaulli’s study of Correggio. Only tentatively, in a 
few garment folds, do we feel the impact of Bernini’s sculpture which is later to 
exert so strong an influence. 

The hues, which reaffirm Baciccio’s pre-eminence as a colorist, are now delicate 
and muted. Endymion’s drapery is pale pink, turning deep rose in the shadows. 
Against these hues are played the blues of Diana’s robes: an intricate complex 
moving from tinted neutrals to purple. But set between the two pale-complexioned 
figures in delightful contrast is the robust and ruddy cherub, already announcing 
Gaulli’s mature style. For Baciccio’s early years the composition is highly developed, 
not only in the successful adaptation of the figure to the frame but in the contrast of the 
active and passive relationship between Diana and her sleeping shepherd. The painting 
has particular value not alone for its high quality but for the glimpse which it gives us 
of Baciccio at the point immediately before his mature style has crystalized, while he 
is still striving, not without considerable skill, to absorb into his own manner the work 
of many diverse masters. 

Seven or eight years later, when Gaulli was at work on the frescoes for the 
pendentives of the Gest in Rome‘, he 
was no longer searching. By now well 
known and already a past principe of the 
Academy of St. Luke, he had arrived at 
a style which, with certain modifications, 
was to remain with him for the rest of 
his life. An unpublished bozsetto for 
one of the pendentive frescoes, The 
Four Doctors of the Latin Church 
(75 X 66cm.), now in the collection of 
the Luis A. Ferré Foundation in Ponce, 
Puerto Rico (fig. 4), shows this mature 
style shortly after its inception, when the 
artist’s inspiration is at its freshest, and 
his artistic powers at- their height‘. 
Baciccio is now fully within the High 
Baroque. Masses seem to swell and rise 
upward. The heavy papal robes of 
St. Gregory, like the sculpture of Bernini 
from which they derive inspiration, 
generate a life of their own through the 
movement of the folds. The cherubs are 
We ee ee cousins of Diana’s cupid, but muscular 

Rome, Palazzo Chigi. Phot. Vasari. St. Jerome is a far cry from the delicate 
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Endymion of a few years 
before. Richness of hue 
and boldness of rhythm 
have combined to create a 
new style. 

The bogzetto takes on 
further interest as one of a 
group of oil sketches which 
enable us to trace the evolu- 
tion of the designs for 
the frescoes of the four 
pendentives. As we know 
from the bozzetti in the 
Pinacoteca. at Deruta, 
Gaulli’s earliest studies on 
canvas were broad and 
rapid, executed in terms of 
large color areas without 
attention to detail®. Later 
came more careful studies, 
such as The Four Doctors 
of the Latin Church at the 
Museo di Capodimonte in 
Naples”, which still differs 
from the completed work in ae 
the placement and pose of 
several figures. Because of its closeness in design to the fresco the painting in the 
Ferré collection should probably be considered a final study. But even after this 
there were changes. In the fresco the blond cherub on the left has lost his pen and 
tablet. . Instead he has been given a flaming heart to identify St. Augustine at 
whose feet he sits, while his companion, who looks up at St. Jerome, has lost his 
inkpot and is now free to point out the cardinal’s hat. Obviously altered in the 
interest of didactic clarity, these final changes must have been made at the insistence 
of the Jesuit fathers, for whom the theme of the Four Doctors of the Latin Church 
assumed major importance in this period as representatives of the Church Militant 
in its struggle against paganism and heresy. It was in the expression of these 
values that Gaulli achieved his greatest fame. This small painting suggests how 
far Baciccio’s art had evolved in less than a decade. 
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RÉSUMÉ : Trois peintures peu connues des débuts de Gaulli à Rome. 


L'article concerne une étude à l’huile appelée par la tradition : 


« Portrait d’un 


prélat » et attribuée à Mignard, mais que l’auteur identifie ici comme un portrait 
du Cardinal Louis de Vendôme: elle concerne aussi le seul tableau mythologique 
de l'artiste, Diane et Endymion dont l'existence était connue mais qui n'avait pas 
été reproduit, et une esquisse inédite pour une des fresques de Gaulli sur les 


pendentifs du Gesù à Rome. 


NOTES 


1. Aldo de Rinaldis, in Pinacoteca del museo nazio- 
nale di Napoli, Naples, 1928, p. 198, assigns the paint- 
ing to Mignard but notes a verbal attribution to Gaulli 
by Corrado Ricci. The attribution to Mignard is 
sustained, with reference to Gaulli, in subsequent cata- 
logues by A. Quintavalle (La Pinacoteca…., etc., Rome, 
1932, pp. 17, 26) and by B. Molajoli (Notizie su Capo- 
dimonte..., Naples, 1958, p. 57 and ill. pl. 78). No 
record of the painting’s provenance exists priôr to an 
entry in the inventory of 1821. 

2. The print, inscribed “Io Batta del” and “Alber. 
Clouuet Sculp.”, appears in Giovanni Jacopo de Rossi 
(de Rubeis), Effigtes.. Summorum Pontificum et 
S.R.E. Cardinalium defunctorum ab anno M D C VIII, 
Rome, n.d., I. In using “del.” in place of the more 
customary ‘“pinx.”, Clouet may have been refering to 
the portrait as an oil sketch for a completed work (see 
below). I am much indebted to the Marchese Giovanni 
Incisa della Rocchetta for calling my attention to the 
relationship between the print and the painting. 

3. For the elevation and activity of Card. de Ven- 
dôme, see Geatano Moroni, Dizionario di erudizione... 
Venice, 1840-61, LXXXVII, p. 123; and Ludwig von 
Pastor, Geschichte der Papste seit dem Ausgang des 
Mittellalters, Freiburg, 1891-1933, XIV, pp. 387, 396, 
547, 604. 

4. The Marchese Giovanni Incisa della Rocchetta has 
most generously provided me with a photograph of this 
painting. 

5. The painting, in excellent condition, measures 
c. 220 by 180cm. Records from the Chigi account 
books dated June 18, 1668 and published by Vincenzo 
Golzio in Documenti artistici sul seicento nell’ archivio 
Chigi, Rome, 1939, p. 74, show that the painting was 
commissioned by Cardinal Flavio Chigi. The young 
artist received the not inconsiderable sum of one hundred 
fifty scudi for the ‘work, which was set “‘sopra le due 
colonne nella Sala dell’Alcova” in Palazzo Chigi ai 
SS. Apostoli. In the Sala dell’Alcova, which faces 
the courtyard on the first floor of the palace, one can 
still see the oval frame that once contained Gaulli’s 
Diana and Endymion. The frame is inset high on the 
wall above the two columns of the alcove. This indi- 
cates that the canvas was never intended to be a ceiling 
painting. It also shows that in this conservative 
phase, early in his career, the artist, who was later to 


gain his greatest fame as a master of the illusionistic 
ceiling, here did not even attempt to adjust his 
perspective to the viewpoint of the observer. 

In Pietro de’ Sebastiani’s Viaggio curioso de’ Palazzi 
e Ville pit notabili di Roma the work is cited as still 
in its original location. It may perhaps have been 
transferred to the Chigi residence in Piazza Colonna in 
1694 when Palazzo Chigi ai SS. Apostoli was first 
rented to Don Livio Odeschalchi, nephew of Pope 
Innocent XI; but more probably in 1745, when Livio’s 
heir, Baldassare Odeschalchi purchased the palace in 
Piazza SS. Apostoli from Agostino Chigi (see Thomas 
Ashby, “The Palazzo Odeschalchi in Rome,” Papers 
of the British School at Rome, VIII, 1916, pp. 68, 69 
79). The painting was set in its present position in the 
Salone d’oro between 1765 and 1767, when that room 
was handsomely and lavishly redecorated by Giovanni 
Stern to celebrate the marriage of Sigismondo Chigi 
to Maria Flaminia Odeschalchi (Giovanni Incisa della 
Rocchetta, “Il Salone d’oro del palazzo Chigi,” Bolle- 
tino d’arte, new series, VI, 1927, p. 369). The palace 
became the Hungarian Embassy in 1870. Acquired by 
the Italian government in 1918, the building became, in 
1923, the seat of the Foreign Office, and the Salone 
d’oro serves presently as the office of the minister in 
charge of personnel. 


6. The first fresco of Gaulli’s cycle at the Gesu, that 
of the dome, was unveiled on the 20th April, 1675, as 
we know from the avviso published by Ermete Rossi, 
“Roma ignorata,” Roma, XIX (1941), p. 30. Baciccio 
turned next to the pendentives, and had finished. the 
first two by March of the following year (Pietro 
Tacchi Venturi, “La convenzione tra Giov. Battista 
Gaulli e il generale dei Gesuiti Gian Paolo Oliva...,” 
Roma, XIII (1935), p. 153). The other two pendentive 
frescoes were probably completed early in 1677. 


7. For a brief discussion of Bernini’s major contribu- 
tion to the crystallization of Gaulli’s style, see Enggass, 
“Bernini, Gaulli, and the Frescoes of the Gesu,” Art 
Bulletin, XXIX (1957), pp. 303-5. 

8. Unfortunately only two of this group are known, 
and do not deal with the same subject as the Ferré 
bozzetto. 


9. Enggass, “Three Bozzetti by Gaulli for the 
Ges,” Burlington, XCIX (1957), pp. 51-3, ill., fig. 22. 
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FRAGONARD 


ET LA 
FORMATION DES COLLECTIONS 
DU MUSEE DU LOUVRE 


PAR GEORGES WILDENSTEIN 


"ACTION de Fragonard pendant la Révolution semblait connue. Ses historiens 
estimaient qu’une sinécure lui avait été donnée par divers comités révolution- 
naires, et que cet homme aux convictions royalistes s’était borné a se cacher 

ainsi. 

La vérité est très différente, comme on va le voir : Fragonard a été un des mem- 
bres les plus actifs des comités révolutionnaires successifs qui ont été chargés de 
l'administration des Beaux-Arts et des musées, et il y a été introduit par David, 
comme artiste mais aussi comme citoyen. On verra ici la part importante qu’il y a 
prise pour la constitution du musée du Louvre et du musée de Versailles. Des 
recherches d’archives difficiles nous ont été nécessaires pour fixer les précisions qui 
vont suivre, car, si certains documents ont été publiés par Tuetey et par Guillaume, 
d’autres, encore inédits, complémentaires des précédents, sont conservés aux Archives 
Nationales et aux archives du Louvre. Il y avait là tout un écheveau à débrouiller, d’où 
les indications qui suivent, parfois ardues, mais précises, qui permettent désormais de 
fixer les idées. 


* 
+ ok 


La Commune des Arts est créée par un décret de l’Assemblée le 4 juillet 1793, et 
Fragonard est un de ses premiers membres; cette Commune se substitua jusqu'à un 
certain point à l’Académie royale de peinture et de sculpture qui est supprimée le 
8 août. La Commune disparaît avant le 4 novembre sans avoir pu beaucoup travailler, 
mais Fragonard reste très en vue; il fait partie, avec un anatomiste qui porte le même 
nom que lui, et qui est presque sûrement son parent, du jury qui doit se prononcer 
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pour le prix de peinture, et qui 
choisit La Mort de Brutus, une 
peinture d’Harielle, élève de 
David”. Le 16 janviem oral 
fait partie du Conservatoire du 
Muséum des Arts qui va avoir 
un-erand role, et il ef restera 
membre jusqu’a sa disparition en 
1797. 

Ce Conservatoire du Mu- 
séum des Arts succéde a deux 
commissions, la commission des 
Monuments créée en 1790, com- 
posée de trente-trois membres, 
artistes et savants, qui a recher- 
ché les œuvres d'art que la 
Nation possède, en inventoriant 
les collections publiques et en sai- 
sissant celles des émigrés, et qui 
a rassemblé le tout dans des FIG. l. — FRAGONARD. — Portrait de l'artiste, dessin. 
dépôts provisoires. La commis- Ane. Coll. Groult. 
sion des Monuments a fait place 
le 1° octobre 1792 à une commission plus restreinte, dite commission du Muséum 
national, qui est chargée de choisir dans les dépôts les meilleures œuvres d’art, et de 
les placer à la vue du public, « sous l’aspect le plus avantageux ». Les artistes for- 
mant la commission du Muséum national * sont vivement attaqués par les marchands 
de tableaux qui conseillent de les remplacer par d’autres, moins suspects de modé- 
rantisme, mais le ministre soutient ces artistes contre les « brocanteurs ». Cepen- 
dant, le 10 mars 1793, le marchand Lebrun conseille au ministre de nommer a la 
commission du Muséum David, Fragonard, Renard, et Lebrun lui-même comme 
« connaisseur », le sculpteur Julien, l’architecte Delaunoy; le 17 avril le restaura- 
teur Picault suggére une autre liste dont Fragonard fait aussi partie; ces sugges- 
tions, bien qu’émanant de « bons citoyens », et suggérant de nommer des personnes 
au Civisme éprouvé, ne sont pas retenues. Mais David, enfin, le 18 décembre 1793, 
fait créer un Conservatoire du Muséum des Arts par le comité d’Instruction publique 
de l'Assemblée nationale. Le premier membre qu'il indique est Fragonard : « Frago- 
nard a pour lui de nombreux ouvrages; chaleur et originalité, c’est ce qui le carac- 
térise; à la fois connaisseur et grand artiste, il consacrera ses vieux ans à la garde 
des chefs-d’ceuvre dont il a concouru dans sa jeunesse à augmenter le nombre » *, Aux 
cotés de Fragonard, il indique Bonvoisin, Pierre-Etienne Lesueur, le restaurateur 
Picault, le sculpteur Dardel, l’architecte Delaunoy, l’archéologue Leroy, Wicar et 


> 


FRAGONARD ET LA FORMATION DES COLLECTIONS DU MUSEE DU LOUVRE 193 


Varon”. Un décret est pris, et ils entrent tous les neuf en fonction au mois de j jan- 
vier 1794, avec Fragonard pour président‘. Dowd fait bien remarquer que ce Conser- 
vatoire « est choisi dans les rangs des artistes aux sentiments favorables a 
la Révolution » ‘ 

Ce Conservatoire du Muséum*, commençant à travailler le 13 février 1704, 
prouve tout d’abord que la commission du Muséum qui l’a précédé n’a pas travaillé 
avec soin, et n'a pu fournir des inventaires exacts des œuvres choisies pour le 
Louvre *. Malgré des obstacles dus à la mauvaise volonté de cette ancienne Commis- 
sion, le Conservatoire déclare qu’il s’est mis en possession de la galerie du Muséum, 
que le musée est désormais ouvert tous les jours et non plus trois jours par semaine, 
et qu'il va établir un catalogue " de ce musée, lequel, rappelons-le, s’est ouvert le 
10 aout 1793, et a déjà un catalogue imprimé ” 

Le Conservatoire constitue à la fois la direction et la conservation du nouveau 
musée. Sa tâche est énorme, et on comprend que ses membres décident de n’accepter 
aucune mission extérieure *. Fragonard président un mois ©, puis membre, puis secré- 
taire “, puis de nouveau président ” est occupé avec ses collègues de charges très 
différentes : conservation, restauration ”, visites des dernières collections d’émigrés 
non encore saisies *', visites des divers dépôts d'œuvres d’art, arrangement des 
tableaux dans la grande galerie, ce [Paste des copistes , étude des tableaux pro- 
posés , étude des questions de sécurité * 

Avec Wicar et Leliévre, il examine Bs objets scientifiques et artistiques du dépot 
de la rue de Nesle ”, et il se préoccupe d'avance de se procurer l’agrément de son 
ami Naigeon, le conservateur ™; il se montre prudent, car une autre fois, Alexandre 
Lenoir refusera de le laisser entrer dans le dépôt confié à ses soins, et de l’y laisser 
prendre des tableaux *. Il le fera cependant le 19 mars, au nom du Comité d’Ins- 
truction publique *. Enfin, le 4 septembre 1704, il signera l’état définitif des tableaux 
choisis pour constituer le musée du Louvre. Cet état, origine du musée actuel, com- 
prend des tableaux des différentes écoles, avec prédominance des œuvres italiennes et 
françaises du xvrr° siècle, au détriment des flamandes et des tableaux français du 
Kvmessiècle. 

Ce choix, qui écartait de nombreux tableaux de genre, ne fut pas du gout de 
tous. Dans la séance du 13 germinal de la Société populaire et républicaine des Arts, 
Lebrun lut un discours « qui a pour objet de démontrer que nous devons beaucoup 
à l’école flamande, et que ces maitres, outre la couleur, ont peint souvent des tableaux 
utiles, en nous retraçant les vertus des chaumières, des familles simples #, Mais, Bon- 
voisin, au nom du Conservatoire, lui répondit que ces tableaux flamands n'étaient 
écartés que provisoirement. 

Rappelons que les membres du Conservatoire, qui invitent d’ailleurs David à 
leurs séances, sont d’un civisme éprouvé. François Benoit les accuse ”, un peu rapi- 
dement, de « fanatisme politique et esthétique, jacobin et classique ». Mais il se 
contredit lui-même, car il fait remarquer qu’ils procèdent à une « épuration des objets 
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FIG. 2. — HUBERT ROBERT. — La Grande Galerie du Louvre, avant 1796. Coll. particulière. 


indignes de figurer au Muséum », tels que les tableaux flamands, hollandais, les 
œuvres de Boucher, Van Loo, Pierre, les porcelaines qui ne sont pas conformes « à 
la pureté d’un vase étrusque » ™, mais qu’ils décident toutefois de fermer les yeux sur 
les signes de féodalité, et de voir avant tout l'intérêt ou la beauté de l’œuvre d’art”. 


Ils disposent les tableaux dans la grande galerie, en se préoccupant, pour chaque 
école, non de la chronologie, de la présentation didactique, mais de l'effet esthétique. 
Cette conception assez hardie pour un musée, et qui procède de l’arrangement des 
hôtels et cabinets de l'Ancien Régime, leur fut reprochée par Amaury Duval, et peut- 
être par le ministre de l’Intérieur ® qui semblent plus favorables à une présentation 
didactique. Elle est cependant harmonieuse, si on en juge par le tableau d’Hubert 
Robert, peint avant 1796 (fig. 2). A plusieurs reprises, les membres du Conser- 
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vatoire s'expliquent; ils veulent laisser l’impression de longueur, d’immensité à la 
grande galerie, et c’est pourquoi ils se refusent à la couper trop par des colonnes * 

Peut-on voir alors, parmi ces tâches, un accent personnel dans le rôle de Frago- 
nard? Le 31 mars, ses collègues le réprimandent pour avoir changé la place d’une 
peinture dans la grande galerie sans leur demander leur avis **. cependant, il est 
chargé de surveiller “ le décrochage des tableaux exposés qui sont remplacés provi- 
voirement par les œuvres du concours de l’année. Avec ses collègues, il se rend le 
21 juin auprès de la commission exécutive de l’Instruction publique pour faire obser- 
ver que son traitement et celui de ses autres membres sont trop peu élevés, et qu’ils 
sont trop peu nombreux *’, première réclamation de cet ordre, aujourd’hui classique. 
Il obtient gain de cause, et son traitement est relevé * 

Son sentiment esthétique a certainement dû lui être souvent demandé, car ses 
collègues sont loin d’être des artistes de premier plan et connus pour leur bon goût, 
et opinion de la commission doit être la sienne. 

Mais cette année 1794 est dramatique; c’est celle du règne et de la chute de 
Robespierre qui va avoir lieu le 9 thermidor, soit le 27 juillet: Que devient alors 
Fragonard? Faut-il attacher une signification au fait qu'il est absent aux réunions 
ser du 7 juillet? Non sans doute, car il était là le 1° ns er (19 juillet). Mais 
le 4 thermidor (22 juillet), il est nommé secrétaire du comité*’, et il reste en place 
a la fin de juillet, le Conservatoire ayant été menacé d’une purge qui n’a pas lieu * 
Cependant, le 7 août, il n’est plus secrétaire, Dupasquier, le miniaturiste, le rem- 
place. Mais il redeviendra bientôt président, le 22 septembre * 

Le travail du Conservatoire continue en 1794, toujours le même : le 17 août, 
Fragonard fait un rapport avec deux collègues sur la collection Livois, d'Angers, 
saisie alors **; avec deux autres sur les œuvres d’art du district d'Arras réunies par 
Doncre ; il signe l'inventaire des œuvres confisquées à Aix, à Marseille (6 octobre) 
ainsi que celui de la collection Choiseul-Gouffier (6 octobre). Il fournit d’autres rap- 
ports sur les dépôts en août “, en septembre “, en décembre *. Il s'occupe des affaires 
courantes : un dessin représentant les derniers moments de Joseph Chalier, chef du 
parti républicain de Lyon *, la proposition de Lebrun de fournir des tableaux pour 
payer les sommes qu’il doit à la République * 

Mais il y a des moments plus importants ou plus inattendus; le 19 septembre, 
Fragonard et Picault annoncent qu'ils ont reçu un fourgon de peintures venues de 
Belgique pour le Muséum national”. C’est le premier de ces envois qui vont être 
presque annuels jusqu'à la fin de l'Empire. D’autre part, de temps en temps, lar- 
tiste voit confisquer des œuvres de lui, exécutées pour des amateurs avant la Révo- 
lution; par exemple, le 26 septembre, Lebrun annonce que dans la collection de Pemi- 
gré Le Bas de Courmont, il y a des dessins exécutés par lui . Il passe les mois de 
novembre et de décembre d’abord occupé a examiner les LA des pares de 
Marly et de Versailles pour savoir si elles n’ont pas besoin de restauration *’, puis 
chargé de diverses missions d’inventaires de tableaux à Versailles *. En effet, le 
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Conservatoire commençait à penser qu’il ne pourrait pas exposer tous les tableaux au 
Louvre, musée alors beaucoup plus petit que maintenant, et composé surtout de la 
erande galerie; on se demandait si les tableaux français ne devraient pas tous être 
envoyés au château de Versailles, et y former un musée consacré spécialement à 
l’école française ”. me 

L'année 1795 n'est pas si active pour lui; et pourtant, le pouvoir d'achat dimi- 
nuant de jour en jour’, dès le mois de janvier, son traitement est augmenté ainsi que 
celui de ses collègues ”. Les rapports sur les tableaux de province semblent moins 
nombreux *”, les inspections sont rares *. I] va cependant avec Picault chercher a 
l’abbaye de Saint-Germain-des-Prés des peintures de Lemoyne et de J.-B. Van Loo”. 
Il reçoit des tableaux de Maestricht le 13 mars, et signale que plusieurs de ces tableaux 
sont en mauvais état ”. Puis, subitement, les rapports se multiplient, on en conserve 
trente du 20 mars et dix-neuf datés du 21 mars. 

C’est parce que le Conservatoire est sur le point d’être réorganisé. Le 30 mars 
1795, il est nommé à nouveau, mais au lieu de dix membres, il n’en compte plus que 
six. Fragonard s'y maintient seul avec Picault de l'ancienne équipe révolutionnaire ; 
Bonvoisin, Lesueur et autres sont remplacés par Hubert Robert (fig. 3), Pajou, 
de Wailly et un certain Foubert. A chaque membre du Conservatoire est attribué 
un traitement de 5.000 livres et le logement au Louvre Ÿ. Fragonard et Pajou se 
partagent la présidence. Les archives ne conservent que peu de documents sur l’acti- 
vité du nouveau Conservatoire, on constate seulement une protestation de Fragonard 
le 24 avril : il demande qu’en attendant l’organisation des musées dans les provinces 
et la répartition des œuvres entre chacun d’eux, toutes les œuvres soient confiées à 
la commission des Travaux publics, qui en a fait la demande, ce qui équivaut à 
remettre à cette commission l'organisation des musées de province. Sa proposition 
est sans effet, car il est seul de son avis, mais il tient à l’exprimer sur un feuillet encore 
conservé ”. Mais 1795 est l’année où arrivent au Louvre les tableaux saisis à La Haye 
dans la maison du Stathouder de Hollande qui s’est retiré devant l’avance des Fran- 
çais, et dont le cabinet était « riche en petits maîtres bataves » selon Mme Brière %. 

L’année 1796 n'est pas plus active, semble-t-il. Dès le 1° janvier, les membres 
de la commission demandent à voir leur traitement augmenté ; le 15 février, ils 
demandent aussi une augmentation pour les gardiens du musée, invalides et vété- 
rans °°. Si les archives ne conservent pas de trace de travaux intéressants, nous consta- 
tons cependant qu'en mai 1796 paraît un nouveau catalogue des tableaux exposés, 
le premier paru depuis 1703 : « Notice des tableaux des trois écoles, choisis dans 
la collection du Muséum des Arts, rassemblés au salon d'exposition pendant les tra- 
vaux de la galerie..., se vend au salon, au profit de l’indigence » ‘!. Alors, le musée est 
fermé, et les plus précieuses œuvres sont réunies, en effet, dans le Grand Salon ®. 

D’autre part, on voit Fragonard passer trois jours au dépôt de Nesle pour cher- 
cher les dessins des collections nationales, les choisir, et les apporter au musée Rail 
est donc permis de penser qu’il a pu participer au catalogue paru l’année suivante 
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FIG. 3. — HUBERT ROBERT. — Projet d'aménagement de la grande galerie du Louvre, vers 1796. 
Musée du Louvre. 


sous le titre de Notice des dessins... du musée central des Arts, exposés pour la pre- 
mière fois dans la galerie d’Apollon™, d'autant que le 8 mars 1794, il avait déjà 
été chargé de réclamer à Vincent, « garde» sous Louis XVI, «des dessins de la 
République » ; le lendemain, il avait reçu l’ordre de choisir avec Bonvoisin les meil- 
leurs de ces dessins « pour les exposer aussi vite que possible ». 

A la fin de 1796, les pouvoirs du Conservatoire vont expirer. Les membres du 
Conservatoire rendent les clés le 30 janvier à une commission d'administration entrée 
en fonctions le 22. La nouvelle commission ne comprend plus Fragonard parmi ses 
membres. Son orientation politique est différente des précédentes. On y retrouve des 
hommes d’ancien régime, expulsés des commissions antérieures, comme Jollain, et 
Suvée ©. Hubert Robert et Pajou y restent avec de Wailly et Foubert, mais on leur 
adjoint Lavallée % et l'architecte Dufourny, historien de Poussin, ainsi que Lebrun”. 
Fragonard a là, au moins au début, conservé des amis, car on le voit chargé le 23 mai 
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d'une «commission spéciale » avec Picault. Ils sont nommés «inspecteurs des 
convois », et, jusqu'au 25 septembre 1709, ils vont aller chercher à Versailles des 
tableaux étrangers et les remplacer par des œuvres françaises; ces treize convois vont 
confirmer le sens dans lequel s'organisent les musées de Paris et de Versailles et 
l'intérêt que nous avons vu à diverses reprises en 1794 °° Fragonard porter aux col- 
lections de Versailles, peut permettre de penser qu’il a eu, cette fois, à travailler aussi 
au choix. Car, le 10 février, il fait partie du comité de choix; il assiste aux réunions 
et débats pour la sélection (24 avril). 

Mais beaucoup lui en veulent, soit vraisemblablement de son orientation poli- 
tique, soit aussi de ses idées artistiques, ou de son age, on ne sait au juste. En tout 
cas, le 2 juin 1800, l’administrateur adjoint du musée rappelle au Conseil qu’il a écrit 
deux fois au ministre de l'Intérieur pour « demander que Fragonard qui a terminé 
sa tâche, soit considéré comme révoqué », et le 12 juin le ministre décide que le titre 
de directeur des convois est supprimé ©. Fragonard a été donc écarté par ses 
confreres, et condaminé par eux à 
la vie difficile qui sera celle de ses 
dernieres années. 


% 
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Ainsi, Fragonard, renvoyé en 
1800, n'a pas assisté a la réalisa- 
tion du Louvre de Napoléon; il est 
parti avant l'exposition des chefs- 
d'œuvre venus de Lombardie, et des 
autres régions conquises. Mais il a 
été présent pendant toute la Révo- 
lution, à partir de 1703 dans les 
comités successifs, aux noms variés 
mais aux mêmes attributions, et sa 
stabilité au milieu d’événements 
graves, parmi un personnel sans 
cesse changeant, montre bien le cas 
que le régime a fait de lui’. 

En. fatto és) “arrives an 
moment ott les biens des émigrés 
et des congrégations religieuses 
avaient été déja saisis et réunis 
dans de grands dépôts nationaux. 
Mais c’est lui, avec des titres 
divers, de 1793 à 1708, qui a extrait 


FIG. 4. — Entrée du Louvre du côté de la rivière, 
gravure de BALTARD, vers 1800. B.N., Est. 
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des dépôts les éléments constitutifs du musée du Louvre. Il a choisi avec ses colla- 
borateurs, surtout — semble-t-11 — avec Bonvoisin et Picault, les œuvres françaises 
eects qui torment encore aujourd’hui le noyau des collections du Louvre. 
N’oublions pas que c’est lui qui, le 7 septembre 1 794, a signé comme président du 
Conservatoire l’état définitif des œuvres d’art des dépôts nationaux choisies pour 
composer le Muséum national, et toutes les peintures que Villot et notre savant ami 
Brière désignent dans leurs catalogues comme ayant pour origine : Ancienne Col- 
lection ont été choisies une à une par Fragonard dans les réunions énormes et dis- 
parates d'œuvres confisquées. De plus, Fragonard a constitué, en 1799, le premier 
ensemble cohérent de tableaux de l’école française qu’il a dû installer, faute de place, 
au chateau de Versailles. Bien des problèmes actuels ont été posés par Fragonard: 
non seulement ceux du traitement des conservateurs du Louvre et des gardiens, mais 
celui de la place, car nous avons vu que le 26 janvier 1795 il faisait observer que le 
. Muséum était trop petit pour les trésors qu’on y amenait sans cesse; il semblait avoir 
aussi des idées personnelles sur le placement et l’accrochage des tableaux, puisque ses 
collègues lui ordonnaient de remettre à sa place ancienne une peinture qu'il avait cru 
pouvoir placer mieux. Les conservateurs d’aujourd’hui se soumettraient-ils comme lui 
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1. Vor P. pe NoLHAC, dans la Revue de Il’ Art..., 
juillet 1907, p. 21 : « Tourneux et Bonnefon ont prouvé 
que Fragonard... s’accommoda fort bien du régime nou- 
veau... Sa parenté avec Isnard, qui préside la Conven- 
tion, et sa liaison avec David lui donnent une sauve- 
garde... » 

2. Dowp (Pageant-master of the French Revolution, 
J.L. David, 1948, p. 94) explique que ce jeune homme 
de dix-sept ans dut son prix a sa « vertu», a ses sen- 
timents républicains, plus qu’a son propre talent. 

3. Jollain, ancien garde des tableaux du Roi, le pein- 
tre Cossard, Pasquier, miniaturiste, Renard, Vincent, 
l'abbé Bossut, géomètre. 

4. Dans une autre lettre (Révolution française, t. 38, 
p. 365) il fait l'éloge de Fragonard : « Bien connu par 
ses talents, mais ce que l’on ne connaît pas, ce sont ses 
mœurs, celles de sa respectable famille. Je vous en fis 
dernièrement la peinture, en les comparant aux mœurs 
simples et patriarchales de nos premiers pères.» Dès 
octobre 1792 (ibid., t. 39, p. 465), il recommandait Fra- 
gonard à Roland pour un meilleur logement aux gale- 
ries du Louvre. 

Sb ake des WES 0359 

6. La commission du Muséum est supprimée par dé- 
cret du 16 janvier 1794. Cf. GUILLAUME, Procès-verbaux 
du comité d’Instruction publique, t. III, p. 173. 

7. Pageant-master of the French Revolution Jacques- 
Louis David, 1948, p. 95. 

8. Confirmé par le comité d’Instruction publique de 
l'Assemblée le 5 mars. Cf. GUILLAUME, Procès-ver- 
baux..., t. III, p. 503. 


9. Voir Fr. BEnorr, L'Art sous la Révolution ct 
l’Empire, 1897, p. 112, sur « la situation déplorable dans 
laquelle, selon Lebrun, les commissaires avaient laissé 
le Museun:. David leur reproche d’avoir gâté par leurs 
restaurations un Raphaél, un Guide, un Poussin, un 
Claude, des Vernet. » 

LO WAS A Es 19105 prso79: 

11. Le musée a été fermé le 30 septembre, rouvert le 
18 novembre. Cf. Mme AULANIER, La Grande Galerie, 
1948, p. 13. 

12. 16 février 1794, registre de la commission, Musée 
du Louvre. 

13. Remplacé le 24 février 1794 par Dardel, tbid. 

14. Le 22 juillet 1794, jusqu’au 7 août, ibid. 

15. Le 22 septembre, 1bid. 

16. Le 19 juillet 1794. Procés-verbaux, archives du 
Louvre. 

17. Il est chargé le 14 mars de dresser des inven- 
taires, seul ou avec d’autres membres, des collections 
des églises et des émigrés (document de source incon- 
nue dont nous avons la photographie). Le 19 mars, il 
organise avec Bonvoisin l’enlévement des collections du 
duc de Wurtenberg; le 15 avril, avec Lebrun, il inven- 
torie les tableaux de la famille de Noailles (A. N., FIT 
1190-1, p. 28). 

18. Il donne au citoyen d’Albos un Philosophe de 
Rembrandt qu'il désire copier, et remet en magasin le 
Saint Georges et saint Michel de Raphaël, id. 

19. Un Téniers le 8 mai (procès-verbaux, archives du 
Louvre); un Stella qu'on prétend être un Lebrun, le 
18 juin (TuxrEy, op. cit., t. I, pp. 243-235), un Prima- 
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FIG. 5. — HUBERT ROBERT. — Artiste travaillant dans la grande galerie du Louvre, dessin. 
Coll. particulière. 


tice chez le citoyen Lesnos (31 juillet), un Rubens 
offert par la ville de Liège et qui semble suspect (28 et 
30 août), un tableau de Ribera (17 septembre). 

20. Le 25 avril, il doit enlever les petits tableaux de 
la galerie, et les mettre sous clé; la mission est accom- 
plie le 5 mai. Ces petits tableaux, des hollandais, 
avaient trop de succès, on le mettra dans des boîtes 
sous verre afin de les protéger. 

21. A.N., FIT 1025, dossier 9, 27 février. 


22. 13 février, cf. TuErEY, Procès-verbaux de la com- 
mission temporaire des Arts, t. I, p. 71. 


23. 10 mars, cf. GUILLAUME, Procès-verbaux du comité 


d'Instruction publique, t. IV, p. 693. — 


24, Lenoir, qui s’entend ainsi alors trés mal avec 
Fragonard, ne semble pas lui en avoir voulu, car, dans 
une notice manuscrite inédite que nous avons acquise 
récemment de sa famille, il parle en bien de Frago- 
nard, «que j’ai beaucoup connu », écrit-il. 

25. Journal de la Société... par DÉTOURNEÈLE, I, 
p. 267. La discussion continua longtemps. On trouve 
dans le même journal (pp. 302-304) la protestation d’un 
peintre de genre : « On ne doit regarder comme un bon 
peintre que celui qui rend la vérité... quoiqu’on dise, 
il y a beaucoup de tableaux flamands qui parlent au 
cœur... > 


26. Fr. Benoit, L'Art français sous la Révolution et 
l'Empire, 1897, p. 113. 

27. On voit aussi le journal de la Société des Arts, 
J, 107, protester contre le peu d’exactitude des scènes, 
qui, au théatre, représentent des sujets antiques, et 
conseiller à leurs auteurs d’aller voir « au cabinet 
des estampes, un recueil intitulé Peinture antique de 
Rome... » 

28. C’est avant le temps dont nous parlons, en 1792, 
que le jury de classement des modéles des Gobelins 
a examiné les tableaux conservés, et a déclaré no- 
tamment que le Corésus de Fragonard devait être rejeté 
parce que son « sujet ne rappelait que des années 


 superstitieuses » (Fernand Engerand, inventaire des 


tableaux commandés..., 1900, p. 195). ~ 

29. BENOïT, op. cit., p. 114. Voir La Décade philoso- 
phique du 10 Pluviôse an III : « Au lieu d’adopter un 
ordre [par dates] si naturel, si instructif, ceux qui ont 
présidé à l’arrangement des tableaux ont mêlé indiffé- 
remment tous ceux de la même école. Les ouvrages du 
même maitre ne sont point les uns près des autres, ni 
dans l’ordre chronologique où ils sont sortis de ses 
mains. On trouve des tableaux de la première manière 
très imparfaite de Raphaël longtemps après qu'on a 
admiré ceux de sa bonne manière. Quel peut avoir été 


le motif d’une si bizarre disposition? » Le journal 
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demande qu’on écrive sous chaque tableau son sujet et 
le nom du peintre : « Un catalogue supplée mal a cette 
inscription; d’abord tout le monde ne peut pas se le 
procurer; et puis il faut chercher le numéro, l’article. 
C’est un travail, une distraction. » L'auteur est choqué, 
enfin, de voir sur chaque objet «le nom de l’émigré 
qui le possédait. Pourquoi nous forcer de lire partout 
ces noms odieux... Nous avons vu nombre de specta- 
teurs trompés prendre Alexandre pour Condé, Platon 
pour Brissa ». 

30. Souvent attaqués dans le journal de Détournelle, 
les membres du Conservatoire y répondent (J, pp. 291- 
294). Ils font remarquer qu'ils tiennent séance chaque 
jour, en renonçant à leurs « occupations particulières », 
et que sils n'ont pu disposer d’un plus grand nombre 
de salles, c’est que l’administration du musée dépend 
du Ministère de l'Intérieur, « ce qui, dans sa gestion, 
occasionne des démarches qui entraînent des longueurs 
nécessaires ». Ils annoncent même la constitution d’une 
« salle de rebut, s’il est permis de dire, [qui] recevra 
les objets méme indignes de se montrer a tous les 
yeux, afin que le Peuple lui-même soit à portée d’en 
prononcer a jamais la proscription». Ils expliquent 
que les restrictions apportées aux copies vient de ce 
que «des chefs-d’ceuvre ont été exposés à une dégra- 
dation dangereuse...; des artistes se sont permis de 
mouiller, frotter, mesurer des tableaux; c’est que les 
productions du génie n’appartiennent point seulement 
aux artistes, mais à la Nation entière ». 

31. Procés-verbaux, archives du Louvre. 

32. Le A juin. 

33. Procés-verbaux, archives du I,ouvre. 

34. TuEtEY, op. cit., t. I, p. 255. 

35. Procés-verbaux, archives du Louvre. La question 
du civisme de Fragonard a été étudiée dans la revue 
La Révolution française, t. 28 pass. et 39 pass., surtout 
pp. 462-467. 

36. 2 août; GUILLAUME, Procès-verbaux du comité 
d'Instruction publique, t. V, p. 899. Le 15 thermi- 
dor, Fragonard ainsi que Bonvoisin, Wicar, Dardel, 
le Sueur, le Roy, Lannoy, devaient être éliminés, mais 
la décision fut rapportée. 

37. Réélu président le 20 octobre; vice-président le 
7 décembre. 

38. Turrey, Procès-verbaux, t. I, p. 346. 

39. 22 octobre, Turrry, ibid., t. I, p. 486. 

40. 17 août. Dépôt de la maison d'Orsay, TUETEY, 
t. I, p. 347. 

41. 16 septembre. Dépôts de 
ibid., t. I, pp. 401-403. 

42. Chalons-sur-Marne, A. N., FI7 1231, 

43. A.N., F!7 1050. 

44. A.N., F171245. 

45. Archives du Louvre, procès-verbaux. Cf. 
Ch. Saunier, Les Conquêtes artistiques de la Révolu- 
tion et de ’Empire..., 1902, pp. 26-28. Arrivent ainsi : 
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qui est vraisemblablement le peintre Barbier-Walbonne, 
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peintre, mari d’un des modèles de Gérard, se fit re- 
commander par trois membres du Conservatoire, dont 
Fragonard. Nous relevons dans un récent catalogue 
dautographes (G. Morssen, oct. 1959, n° 138), un do- 
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47. 20 novembre. Turrny, op. cit. t. I, p. 544; 
23 novembre, archives du Louvre, procés-verbaux. 

48. 25 novembre, 30 novembre. 

49. 26 novembre, 30 novembre, 16 décembre, A.N., 
F17 1231, dossier 5. 

50. Sur la disette et la cherté de la vie d’alors, voir 
notamment : THIERS, Histoire de la Révolution, NII, 
pp. 116-120. 

51. A.N., F171231, dossier 5. 

52. Senlis le 11 janvier. Quimper le 24, Vitry-sur- 
Marne le 21 février. A.N., F71 1231. 
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54. 13 février. Décision du 3 novembre 1794. 

55. A.N., F!71053, dossier 8, feuillet 3. 

56. Procès-verbaux, archives du Louvre, et Guir- 
LAUME, op. cit. t. V, p. XXXVII et suivantes. 

57. A.N., F171049. Turtev, op. cit., t. II, p.230. La 
commission a été créée le 21 septembre de l’an II (cf 
Journal de la Société populaire des Arts, t. I, p. 184- 
185). Elle est chargée notamment des « monuments et 
édifices nationaux ». 

58. Histoire des collections de peintures au musée du 
Louvre, 1930, p. 97. Le reçu est conservé aux Archives 
nationales, F17. 1276, dossier 6, pp. 101-105. Mme Brière 
rappelle (op. cit., p. 100) que le Louvre, aprés 1815, 
conservera son cabinet du Stathouder « Renaud et 
Armide de van Dyck et de petits panneaux hollandais ». 

59. A.N., F!9 1059, dossier 22. 

60. Ibid. 

61. MARQUET DE VAssELOT, Répertoire des Catalo- 
gues du musée du Louvre, Hachette, 1917, n° 89. 

62. Mme AULANIER, op. cit., p. 14. 

63. A. N., F17T1192D, pp. 468-469. 

64. MARQUET DE VASSELO’, op. cit., n° 256; 2° éd. du 
cat. en 1799. Entre les deux éditions, un garde des des- 
sins et de la chalcographie sera nommé (Morel d’Ar- 
leux). Cette nomination est la premiere nomination 
d’un conservateur spécial. Le musée va cesser en 1802 
d’être dirigé par une commission, et il sera confié a un 
directeur. 

65. Suvée était considéré par David, son ennemi, 
comme un <horrible aristocrate » (Dowp, op. cit. 
p. 92). Les gardiens eux-mêmes du musée changent. 
SAUNIER (op. cit., p. 65) signale qu’en l’an V ce sont 
d'anciens suisses et frotteurs des Tuileries et de Ver- 
sailles; «un vieux modèle, le Sr Bidault, cinquante- 
sept ans, ex-modèle de l’Académie de peinture >. 

66. Athanase Lavallée est secrétaire. Seul de cette 
équipe, il restera en fonctions jusqu’en 1816. Impri- 
meur, employé à la commission du Mobilier national, 
il fait deux campagnes volontaires, est employé à l’As- 
sistance publique, puis fait partie de la commission. 
Cf. SAUNIER, op. cit., p. 65. 

67. Dont Fragonard va aider la femme; il compte, 
en effet, parmi les signataires d’une pétition pour le 
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retour en France de Mme Vigée-Lebrun le 26 juillet 
1799. B.A.F., 1911, pp. 179-180. 

68. Le 29 janvier 1795, avec Lebrun et deux autres, 
il est chargé d’un rapport pour joindre la commission 
des Arts de Versailles à celle de Paris (TUETEY, t. LI, 
p. 89). 

Voir aussi : Arch. nat., F17. 1050, n° 1 (Tuerey, t. I, 
pp. 673-675) : « RAPPORT FAIT.A LA COMMISSION TEM- 
PORAIRE DES ARTS PAR LES CITOYENS FRAGONARD, 
DARDEL Er PICAULT, COMMISSAIRES, POUR EXAMINER 
L'URGENCE DES RESTAURATIONS TANT AUX TABLEAUX 
QU’AUX SCULPTURES QUI SONT ACTUELLEMENT DANS LE 
PALAIS NATIONAL ET LES JARDINS DE VERSAILLES ET DE 
TRIANON, sur la nécessité de restaurer ceux des ta- 
bleaux qui sont tellement endommagés qu’ils courraient 
les risques d’être entièrement perdus, si l’on n’y portait 
au plus tôt une main réparatrice, et enfin sur leur 
emploi dans les différents muséums qui pourraient être 
établis pour l'instruction publique et pour faciliter la 
culture des beaux-arts et du dessin. 

Citoyens, 

Nous sommes arrivés à Versailles le 28 brumaire 
dernier, et, après avoir donné l’accolade à nos frères 
les artistes qui composent la Commission des arts de 
cette commune, nous nous sommes transportés, conjoin- 
tement avec eux, dans les divers dépôts qui renferment 
des objets des sciences et d'arts, ainsi que dans ceux 
de la bibliographie : nous avons trouvé tous ces objets 
dans le meilleur ordre possible. Cependant les membres 
de cette Commission réclament en vain depuis quatre 
mois les indemnités qui leur sont si justement dues 
pour le zèle et l'intelligence actifs avec lesquels ils ont 
recueilli et conservé une infinité de belles choses qui, 
sans leurs soins, seraient perdues pour la République. 
La nuit nous obligeant de nous retirer, nous nous ajour- 
nâmes au lendemain, et dès le point du jour nous 
réunimes à la Commission des arts de Versailles, et 
examinames scrupuleusement tous ceux des tableaux 
précieux qu'il était urgent de restaurer pour les arra- 
cher à la main destructive du temps. Nous avons con- 
tinué cet examen les jours suivants jusqu'au 1° fri- 
maire inclusivement, tant dans les appartements, la 
grande galerie, que dans les jardins de Versailles et 
de Trianon. 

Nous joignons au présent la note précise des ta- 
bleaux qui se trouvent, soit dans les dépôts, soit dans 
les grands appartements, soit enfin dans la galerie, et 
qui sont en souffrance, le genre de maladie dont ils 
sont attaqués et l'indication des réparations qu'ils 
réclament. 

En parcourant les jardins, nous ne pûmes nous dis- 
penser de rendre un nouvel hommage au génie qui en 
a tracé les plans et de regretter la destruction du grand 
canal. 

Nous avons trouvé toutes les statues dans un état de 
conservation qui fait honneur aux habitants de la com- 
mune de Versailles et qui prouve leur amour pour les 
arts; ce même amour, cette surveillance active qui a 
conservé tant de belles productions des arts et le site 
de Versailles qui nous ont fait désirer l'établissement 
dun muséum dans cette commune, qui a d’ailleurs si 
bien mérité de la patrie par son courage et par les 
sacrifices sans nombre qu’elle a faits pour consolider la 
République, une et indivisible. 

En effet, la postérité lira avec un étonnement mélé 
dadmiration que Versailles, le berceau et la demeure 
ordinaire des tyrans de la France depuis Louis XIV, 
@horrible mémoire, qui n’avait d’autres moyens d’exis- 


tence que ceux que lui procurait la présence d’une cour 
scélérate et corrompue, oubliant ses intérêts les plus 
chers, s’arma au premier signal de la Révolution et 
porta des coups mortels à l’infâme despotisme. 

Nous pensons en outre, qu’attendu que le génie des 
artistes français a présidé seul à la confection de Ver- 
sailles, qu’il s'y est développé d’une manière grande, 
même sublime, et vu les avantages qui pourraient en 
résulter pour le bien de cette commune précieuse et la 
culture des arts, il serait nécessaire que le muséum 
qu'on y établirait fût décoré de toutes les belles pro- 
ductions des artistes français, soit en peinture, soit en 
sculpture, parmi lesquelles on mélerait quelques-uns des 
beaux ouvrages des écoles italienne, flamande et hollan- 
daise, pour prouver que l’école française a produit des 
hommes capables d’être comparés aux grands maitres 
qui les ont honorés. Cette mesure, si elle était adoptée, 
donnerait de grandes facilités pour obtenir, par le 
moyen des échanges, de nos frères de Versailles, toutes 
les statues antiques qui décorent la grande galerie, 
celles qui sont dans le parc, ainsi que toutes les statues 
modernes, toutes les belles copies de l’antique qui pour- 
raient étre utiles soit a la décoration du muséum cen- 
tral, soit a celle de ceux qui seront établis dans les 
autres parties de la République française, qui doivent 
être en petit nombre et distribués de manière a vivifier 
celles de ces parties qui participent le moins aux avan- 
tages du commerce et aux bénéfices de l’industrie. 

Nous concluons en invitant la Commission temporaire 
des arts a peser dans sa sagesse les vues que nous lui 
présentons sur l’établissement d’un muséum a Versailles, 
et, dans le cas où elle les adopterait, alors nous lui 
présenterons le tableau des objets de peinture et de 
sculpture qui pourraient rendre ce muséum digne de la 
nation. 

FRAGONARD, PIcAULT, R.-G. DARDEL. 

Nota. Nous nous sommes transportés à Marly; nous 
y avons trouvé le citoyen Colson, qui nous a fait voir 
le groupe du Temps qui relève les arts, que la Com- 
mission temporaire des arts nous avait aussi chargés 
d'examiner. Ce groupe, dont les figures sont de gran- 
deur naturelle, est au-dessous du médiocre; quoiqu'il 
soit l'ouvrage d’une main accoutumée au travail du 
marbre, il n'y a point de style et encore moins de goût : 
en conséquence, nous estimons qu’il n’est pas digne de 
décorer le Conservatoire des arts et métiers. 

Fait à Paris, ce 5 frimaire, l’an 3° de la République, 
une et indivisible. 

FRAGONARD, R.-G. Darpbet, PIcAULT. 

69. Archives du Louvre. Le rapport général sur 
Versailles de Lavallée date du 25 décembre 1799. 

70. Il est possible que le fait d'avoir été considéré 
comme un artiste-citoyen pendant toute la Révolution 
ait permis à Fragonard d'échapper aux reproches d’im- 
moralité adressés, par exemple, à Boilly. Boilly a dû, 
en effet, se justifier de ses tableaux à sujets libres. Il 
a pu prouver qu'ils ont été exécutés avant la Révolu- 
tion, et que jamais il n'a dicté le titre des estampes 
gravées d’après eux (cf. DÉTOURNELLE, op. cit., p. 382). 
A plusieurs reprises la Société républicaine des Arts 
avait proscrit «non seulement les sujets anticiviques, 
obscénes ou immoraux, mais même les sujets frivoles 
et insignifiants qui peuvent servir, tout au plus, à 
charmer les ennuis de nos voluptueux sybarites Se Gt 
LEBRUN dans Le Journal cité, p. 192, et encore CHav- 
DET qui « conclut — p. 261 — à ce que tous les 
ouvrages indécents et contre les mceurs soient immolés 
a la régénération des arts ». 


LE “JARDIN DE LA FONTAINE” 
A NIMES 


PAR ERNEST DE GANAY 


MORCEE déjà par le Grand Siècle, mais se limitant généralement a des places 
publiques, Vesthétique nouvelle du xvirr° s’attache à tracer alors dans les 
cités des perspectives réguliéres; elle leur apporte une aération toute bien- 

faisante, et, de surcroit, une grande beauté dans leurs alignements, puisque presque 
partout nait une harmonieuse ordonnance d’architectures, annonçant l’entrée des 
villes et encadrant les places publiques. 

C’est encore au xviri* siècle qu'il faut attribuer le mérite d’avoir créé dans un 
grand nombre de villes du royaume, des « promenades », suivant le joli nom qu’on 
donne alors aux jardins ouverts au public. Ne parlons pas des jardins de Paris, déjà 
aménagés, mais Citons, par exemple, les jardins de Blossac à Poitiers, du Jard à 
Châlons, Chamars à Besançon, des Lions à Beaune, le jardin royal de Bordeaux, et 
surtout le beau Peyrou de Montpellier. 

Plus tard, dans le style paysager, il faut mentionner un jardin public rarement 
signalé, la promenade du rocher des Doms à Avignon, qui occupe une des plus belles 
situations du monde, puisqu'elle embrasse très largement la vallée du Rhône. Et il y 
en a plus d’un de ce même style, tel la Tête d’or de Lyon. 

Mais a coup sûr la plus belle création du xvirr° siècle fut le jardin de la Fon- 
taine à Nîmes. Et tout d’abord son histoire est aussi curieuse que diverse. 

« La Fontaine » : c’est-à-dire la Fontaine par excellence de Nimes. Elevée au 
rang de déesse, la Fontaine était déjà l'objet d’un culte druidique, le culte de Nemau- 
sus (d'où Nimes) à l’époque gauloise préromaine : c’est elle qui donna naissance a 
la ville, par la pureté et l'abondance de ses eaux. Source mystérieuse, souterraine et 
bouillonnante à l’origine, elle n’a d’égales en renommée que peu de fontaines sem- 
blables : la fontaine célèbre de Vaucluse, la fontaine des Chartreux de Cahors (lan- 
cienne Divona) et la Fosse Dionne de Tonnerre (elle aussi Divona : divine). 


* 
ok 


La source de Nemausus, extrémement profonde, jai'lissait en forme de cone ren- 
versé dans le lit du bassin encore aujourd’hui existant. Il est probable que ce jardin 
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servait de natatio : l'on y pouvait en effet nager fort commodément. Et l'on y descen- 
dait sans doute par les deux escaliers en demi-cercle, rebâtis sur le modèle des anciens, 
de l’époque romaine, et aux mêmes endroits. Peut-être aussi servaient-ils aux prêtres 
du temple de Diane, voisin, pour la cérémonie de l'ablutio, purification corporelle reli- 
gieusement observée par les prêtres du paganisme. Du bassin, les eaux s’écoulaient 
par un Canal qui passait sous un pont de trois arches en plein cintre, et venaient ali- 
menter des bains publics. 

Nous ne décrirons ces bains que dans leurs grandes lignes, préférant insister 
sur leur état actuel plutôt que sur le point de vue archéologique, toujours assez rébar- 
batif. Nous dirons seulement que le bâtiment des bains était placé en sous-sol; il 
contenait, dans un rectangle, des chambres de bains, avec un rang de colonnes déco- 
ratives; au centre s'élevait un stylobate en maçonnerie, portant une statue colossale 
en bronze doré, sans doute celle de l’empereur Auguste; des rigoles conduisaient l’eau 
nécessaire aux bains. Au-delà un réservoir carré s’ouvrait pour recevoir toutes les 
eaux a la sortie des bains, qui s’écoulaient aussitôt dans les aqueducs. Voila ce qui 
ressort des études de l'historien Ménard, Nimois, publiées de 1750 à 1758 * (Histoire 
civile, ecclésiastique, et littéraire de la ville de Nimes)”. Ménard assista aux fouilles 
pratiquées au xvIr1° siècle en vue d'établir l’état actuel de la Fontaine et de son décor. 

D’aucuns ont prétendu que ce n'étaient peut-être pas des bains mais un simple 
Nymphée. Pourtant c’est la première hypothèse qui est généralement adoptée. Etait-ce 
sous Auguste, ou sous Adrien? Le nom du premier semble prévaloir *. 

A quelle époque les bains furent-ils détruits? Peut-être est-ce Charles Martel en 
737 qui les renversa, en marche contre une révolte partielle soutenue par les Sar- 
razins. Puis les anciens bains demeurèrent ensevelis durant plusieurs siècles. 

C’est l’industrie, fait curieux, — après l’adoration de Nemausus, et après l’agré- 
ment des bains — qui devait rendre, beaucoup plus tard, à l’ancienne source sacrée, 
toute son activité, toute sa renommée, avant le lustre définitif que devait lui conférer 
Pédilité du xvirr° siècle. 

Sous Henri II tout d’abord, des fouilles pratiquées dans le terrain permirent à 
une eau abondante de faire tourner des moulins, grâce à la découverte des aqueducs *. 
Puis en 1594, on établit de nouveaux moulins pour le papier et la draperie; par la 
suite, différentes circonstances firent renoncer à ces entreprises. Et les bains furent 
à nouveau recomblés ! 


* 
La 


En 1725 voici naître une lueur d'avenir : le Conseil de ville se préoccupe d’aug- 
menter le débit de la source, en vue de nouvelles industries; puis en 1730, c'est le 
réveil définitif. Le corps des marchands et fabricants de la ville insiste pour que soit 
accru le débit des eaux en vue de favoriser l’industrie des teintures, et fait ressortir 
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FIG. 1. — Le jardin de la Fontaine à Nimes. 


Pavantage qu'il y aurait à « faire revivre les monuments précieux de l'Antiquité ». 
Dès lors l’Assemblée des Etats généraux de la province de Languedoc décide 

le « nettoiement des aqueducs ». Les deux ingénieurs de la province, La Blotiére, 

directeur des fortifications, et Clapiès, sont chargés d'examiner le projet. 

En 1738 les travaux commencent. Le bassin est nettoyé, creusé, « aussi bas qu’il 
l'était antérieurement », avec une nouvelle ouverture pour l'écoulement des eaux : 
c'était là un plan-initial de Guiraud, et aussi de Mauric, architectes de Nîmes °, Et 
voilà les eaux qui sortent en abondance, comme au temps des Romains. 

Malgré la résistance des riverains qui se plaignent du dommage à eux causé, 
tout finit par s’apaiser en 1739. Et les Etats du Languedoc accordent une subven- 
tion pour aider aux travaux (12.000 |. en janvier 1740). Viennent les conflits entre la 
ville, soucieuse de ménager ses deniers, et les ingénieurs qui voyaient « plus grand », 
et se montraient désireux de faire œuvre superbe et durable — que déjà ils entre- 
voyaient. Mais voici un conflit entre Guiraud et Clapiés °. Celui-ci proposait de sub- 
merger entièrement les anciens bains — chose invraisemblable et heureusement point 
exécutée! — Sur ces entrefaites, Clapiès vient à mourir, et Guiraud, qui s'était 
effacé, reparait. Puis voici les mémoires présentés par les architectes Maurice, Rol- 
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FIG. 2. — Le jardin de la Fontaine, lithographie de C. Motte. 1818. 


lin, et Esprit Dardalhion qui l'emporte, son projet ayant été jugé «le plus conve- 
nable » par le Conseil de ville. 

En conséquence, par arrêt rendu au Conseil d'Etat du Roi (20 décembre 1740), 
c'est Jacques-Philippe Mareschal, ingénieur directeur des fortifications et ouvrages 
publics en la province, qui est désigné pour procéder a la visite des ouvrages de la 
Fontaine, examiner les différents plans, et méme en dresser un nouveau s’il le jugeait 
nécessaire, avec permission de commettre tel inspecteur qu'il choisirait, s’il en était 
besoin, pour la conduite des ouvrages — Mareschal (déja connu pour ses ouvrages 
a Trêves) va désormais attacher son nom à l’aménagement de la Fontaine, et du jar- 
din qui va s’étaler autour d’elle. Il dominera toute l’œuvre. 

Mais, outre le nom de Guiraud qu’il faut également retenir, celui d’Esprit Dar- 
dalhion doit l’etre aussi, car il sera son précieux collaborateur — d’autant plus que 
c'est cet architecte qui s’attaque au point essentiel : celui de la conservation des eaux. 

Mareschal dresse un nouveau plan en 1744; il est approuvé au « Conseil d’Etat 
du Roy» tenu au camp devant Fribourg, le 26 octobre de la méme année. 


LE « JARDIN DE LA FONTAINE >» A NIMES 20/7 


Les travaux commencent par la mise en œuvre du plan de cet ingénieur, sous 
sa direction et sous l'inspection particulière de l’architecte Dardalhion. Le devis est 
dressé le 12 février 1745 et aussitôt rendu public. L’adjudication des travaux est 
faite en faveur de Hilaire Ricard, architecte de Montpellier. Les travaux commencent 
le 22 avril: ce sera là une grande date dans l’histoire de l’édilité et des jardins du 
xXVITI° siècle, et ce seront les bassins, les eaux, les jardins et leur décor tels qu’on les 
voit encore de nos jours. 

Le bassin de la Fontaine est d’abord entouré de murs de soutènement en pierre 
de taille, construits sur la ligne de l’ancienne enceinte. Les deux escaliers demi- 
circulaires sont rebâtis sur le modèle ancien, comme deux plates-formes en symétrie. 
Sous un nouveau pont à deux arches en anse de panier — le pont romain 
en comportait trois — toutes les eaux de la source passent pour tomber en 
nappe dans un réservoir qui les déverse sur tout l’emplacement des anciens bains. 


ric. 3. — Le jardin de la Fontaine a Nimes. 


208 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


FIG. 4. — Projet d’embellissement des jardins de la Fontaine, dessin de M. Mareschal. Nimes, Biblicthèque municipale. 


Le stylobate qui se place au milieu est refait d’après l’ancien, avec sa frise sculp- 
tée pareillement. Au centre de ce stylobate règne sur un piédestal un groupe de 
figures en pierre, accompagné de « divers attributs relatifs a la Fontaine ». La figure 
principale est « une nymphe ou naiade assise sur un rocher, tenant dans ses mains 
une urne d’où s’épanchent des eaux qui tombent sur une coquille soutenue par un 
génie, image en symbole de la Fontaine ». La nymphe « est appuyée sur un palmier, 
au pied duquel est enchainé un crocodile >». Sur sa droite est un autre génie qui 
tient un médaillon où sont sculptées les armes de la ville. Au pied de la nymphe est 
un troisième génie qui tient un médaillon où l’on voit les têtes d’ Auguste et d’Agrip- 
pine; au-dessus apparaissent «un caducée, une balle de marchandises, un livre de 


FIG. 5. — Projet d’embellissement des jardins de la Fontaine. dessin de M. Mareschal. Nimes, 


Bibliothéque municipale. 
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FIG. 6. — Projet d’embellissement des jardins de la Fontaine, dessin de M. Maresckal. Nimes, Bibliothèque municipale. 


commerce et une ancre, symbole du négoce » (Ménard). De hautes consoles ornent 
les angles du piédestal, contre lesquelles se dressent des dauphins qui semblent cra- 
cher l’eau. Le groupe est l’œuvre du sculpteur Dominique Raché (4.435 tt. lui furent 
versées ; les frais s’élevérent à 8.673 tt. 4s. 36 d.). 

A chaque angle de ce même stylobate, l’on voit deux génies de pierre, à demi 
couchés « sur des faisceaux de glaieul » et soutenant une très belle urne, de pierre 
aussi, dont la base est entourée d’une guirlande. L'auteur en est Pierre-Hubert Lar- 
chevêque, élève d’Edme Bourchardon — ici il se montre supérieur à Raché, dont la 
grâce apparaît peut-être comme un peu molle. Né à Paris en 1721 (7 26 septembre 
1778), il a obtenu en 1745 le grand prix de Rome de sculpture. Il a été choisi par 
Mareschal au cours du voyage à Rome de cet architecte en 1748, sur la recomman- 
dation de J.-F. de Troy, alors directeur de la Villa Médicis. 

Cette décoration du jardin est digne d’être admirée : elle fait honneur à la 
sculpture du xvirr° siècle. (Quant aux frais, ils s’élevèrent au total à 17.999 tt. 07 s.). 
Plus tard Larchevêque devait résider en Suède, où il succéda à Philippe Bouchardon, 
de 1760 à 1776. Il y exécuta entre autres travaux la statue de Gustave Vasa sur 


nnn nnn EEE EEEIEEEEEE ET 
210 GAZEDIE DES PEAUXEARES 


#1 Ja place des Nobles à Stock- 
holm, et le groupe équestre 
érigé sur la place de l'Opéra : 
Gustave-Adolphe à cheval 
suivi de la Victoire. 

Autour du stylobate dé- 
sormais décoré de ces grou- 
pes sont rangées « les petites 
chambres des anciens bains 
quon a. -réparées >> (Aa 
devant l'on a disposé « une 
file de nouvelles colonnes 
(doriques) qui soutiennent 
une corniche en saillie ». 
Les eaux, au lieu de couler 
dans les seules  rigoles, 
comme à l’époque romaine, 
baignent tout le pourtour du 
stylobate, leur niveau se 
trouvant ainsi au-dessus des 
bases des colonnes, les sub- 
mergeant par conséquent en 
partie. Au-dessus est un pro- 
menoir formant terrasse. 

Passé le promenoir, au 

FIG. 7. -— DOMINIQUE RACHÉ. — La nymphe. midi, quelques degrés, de 

D Fer Names: chaque côté, mènent à une 

longue terrasse, dont les 

extrémités, au-delà d’escaliers bordés de rampes, conduisent aux grandes portes de 
fer forgé qui, de ce côté, ferment le jardin. Au centre de cette terrasse est placé 
le nouveau bassin carré, destiné à la distribution générale des eaux. Les murailles 
qui l'entourent sont composées de vingt-quatre arceaux dont six servent de déver- 
soir aux eaux; les six placés à l'opposite sont feints pour former la symétrie. Les 


douze autres — dont six de chaque côté —- sont ouverts et laissent passer les eaux 
sous deux ponts, dans deux branches séparées — lesquelles forment chacune un 
canal — incurvées en demi-cercle, et terminées par deux grands bassins : ceux-ci 


sont réunis par un canal rectiligne (formant comme la corde d’un arc) clôturant 
ainsi la base d'une ile plantée en arbres et en parterres par le jardinier Cérens. A 
l'est un autre canal, partant de l’un des deux bassins, conduit l'eau aux services 
publics : abreuvoir, lavage, teinturerie, et autres industries *. 

À l'extrémité opposée, une double terrasse avec escalier et parterres, dite « la 
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plate-forme », se dresse au bord du bassin 
de l'ouest *. 

Pour en revenir au parterre formé 
dans l'ile — puisqu'il est entièrement 
entouré des bras du canal — il est ceint 
sur trois cotés d’une terrasse en vertu- 
gadin. Des allées de marronniers divisent 
le parterre en deux parties, dont chacune 
est composée d’un boulingrin ”. 

L’allée centrale comporte, outre des 
bancs de pierre, quatre statues de marbre 
a ses extrémités : Bacchus, Pan; Flore, 
Diane : elles proviennent du château de 
La Mosson, proche Montpellier, cédées par 
les héritiers du fils du fermier général 
Bonnier de La Mosson. 

De La Mosson proviennent aussi 
quatre fort beaux termes de marbre, 


ea FIG. 9. — Diane, marbre. 
Jardin de la Fontaine a Nimes. 


dieux des Saisons, qui seraient dignes de 
Versailles ”. 

Enfin ce sont, achetés aussi comme 
les statues et les termes, dix vases de 
marbre magnifiquement scu'ptés (dignes 
aussi d'un chateau royal) : sur leur panse 
se voient tour à tour une décoration de 
godrons, d’acanthes, de palmettes ou de 
résilles, ou encore de lambrequins sur 
deux d’entre eux, et l’on y voit des gerbes 
de blé, emblèmes parlants de Bonnier de 
La Mosson (moisson) avec les initiales 
J et B (oseply Bonuier)™.. Ces vases, 
achetés 8.5oott. furent restaurés par 
Larchevêque, ainsi que les statues, aidé du 
sculpteur Vignal, et du marbrier Sigori 
pour la mise en place (les socles cependant 
paraissent un peu maigres)”. Ces vases 
sont placés à l'entrée et à la sortie des 


FIG. &. — HUBERT LARCHEVEQUE. — Vase et enfants. 
1753. Jardin de la Fontaine a Nimes. 
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deux ponts qui ferment le réservoir 
de distribution des eaux, et à l’en- 
trée du pourtour des anciens bains. 

Sans doute les vases et les 
statues provenant du chateau de 
La Mosson ont-ils été exécutés sous 
la direction du sculpteur Nicolas- 
Sébastien Adam (frère du célèbre 
Lambert-Sigisbert), lequel fut lor- 
donnateur, à La Mosson, de la déco- 
ration sculpturale, de 1724 à 1720. 

Aux noms des architectes et 
des sculpteurs, il faut ajouter celui, 
pour les grilles de clôture, du 
« serrurier » Leclair — nous di- 
rions aujourd'hui ferronnier. 

Enfin, les sculpteurs Brissaud 
et Guilhon décorèrent les divers 
ponts des armoiries du roi, du 
maréchal de Richelieu, gouverneur 
de la province, de celles de la ville, 
et enfin des intendants Le Nain et 
Saint-Priest (brisées par les révo- 
lutionnaires en 1789)”. 

Le nouveau cours — déjà cité — est « formé de quatre rangées d’arbres qui for- 
ment trois allées », la plus large, d’axe, comme il se doit, est celle du milieu ™. 

Mais il s’agit, maintenant, de « caler » toute cette décoration. Aussi, au-dessus 
de la source, la colline qui la surplombe va-t-elle être ornée magnifiquement : cette 
colline porte déjà à son sommet l'antique tour Magne — sans doute trophée de vic- 
toire de l’empereur Auguste, rappelant celui de La Turbie en Provence. 

Le rocher sera donc habillé d'architecture : un degré majestueux mène désor- 
mais à une terrasse de « 40 toises de longueur et 4 toises de hauteur ». A la vérité 
«il y a trois escaliers pour y monter (à cette terrasse), l’un au milieu et les deux 
autres à ses extrémités » ”. Des tables de marbre célèbrent par des inscriptions, ici 
encore, le souverain, le gouverneur, l’intendant, les édiles, les architectes, les sculpteurs, 
etc. (cf. Ménard). 

Une plus importante décoration d'architecture a été prévue, mais ne sera pas 
exécutée (plans cons, à la bibliothèque de la ville et au musée du Vieux Nimes). 

Et ce n’est que vers 1820 que la masse rocheuse sera plantée et donnera une 
belle végétation d’arbres à feuillage persistant; quelques statues modernes y seront 
placées au cours du x1x° siècle. 


FIG. 10. —- L'automne. Jardin de la Fontaine a Nimes. 
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(Quant au chapitre des dépenses faites pour les travaux, l’on peut compulser les 
comptes conservés à l'hôtel de ville de Nimes : jusqu'en 1755, elles se montent, en 
total général, à 1.027.169 tt., plus les sols et les deniers. Sur cette somme globale, 
Mareschal toucha 35.900 tt., Esprit et Gabriel Dardalhion, son fils, 13.510 tt. ", 


Sous la direction si compétente de ces derniers, ainsi se forma ce chef-d’ceuvre 
a7 “4° 2 ON . . ey . . . 
d'édilité en matière de jardins au xviri° siècle, ce superbe jardin de la Fontaine de 
Nimes, une des plus belles promenades de l'Europe. 


A ce propos nous citerons le témoignage du maréchal de Richelieu qui, en qua- 
lité de gouverneur du Languedoc en 1748, sur son chemin de retour de Gênes, où il 
avait triomphé, déclara publiquement « que ces ouvrages sont parfaitement beaux et 
qu'ils le seraient également à Versailles ». 


EC. 


RÉSUMÉ : The “Jardin de la Fontaine” 
at Nimes. 


The town of Nimes is very ancient. The 
Romans set up baths there which were 
destroyed in the eighth century. 

In the eighteenth century the old baths 
were used to construct one of the most 
beautiful public gardens in France cal- 
led “Jardin de la Fontaine”. The work 
was begun in 1738 and various engineers 
were brought in, such as Guiraud, Mau- 
ric, Clapiès. But it was above all the 
engineer Jacques-Philippe Mareschal and 
the architect Esprit Dardalhion who 
completed the splendid creation of this 
“Jardin de la Fontaine”. The old Baths 
were used, while the baser of pillars 
were flooded; the Grand Bassin was 
surrounded by terraces and a mound in 
the middle was decorated by the sculp- 
tors Dominique Raché, and later Pierre- 
Hubert Larchevéque, a pupil of Bouchar- 
don. Statues and vases were brought 
from the chateau de La Mosson to 
decorate the terraces and walks. The 
work lasted about twenty years and 
resulted in one of the finest public gar- 
dens in France. 


rte. 11. — Vase de marbre provenant du chateau de La Mosson. 
Jardin de la Fontaine 4 Nimes. 
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1. Léon Ménard, né a Tarascon, mort a Paris en 1767. 

2. C’est la Source principale que nous avons consul- 
tée et avec elle la remarquable étude de M. Max 
Raphel, architecte du département du Gard, membre 
résidant de l’Académie de Nimes : les Comptes de la 
Fontaine de Nimes, publiés dans les Mémoires de l'Aca- 
démie, VII° série, tome XXXIX, années 1918 et 1919, 
étude destinée à compléter le travail de Ménard, qui 
s'arrête en 1755. C'est le dépouiilement méthodique des 
cartons d'archives conservés à l'hôtel de ville de Nimes. 

3. On consultera avec fruit le bel ouvrage de CLÉRIS- 
SEAU, Antiquités de la France (Monuments de Nimes), 


FIG, 12. —- Vase de marbre 
provenant du chateau de La Mosson. 
Jardin de la Fontaine 4 Nimes. 


1 vol. in-88, pl, Paris, Denys Pierres, 1778 (réédition 
par Legrand, 1804). 

4. Voir : Poldo ALBÉNAS, Discours historial de l’an- 
tique et illustre cité de Nismes, 1 vol. in-f°, pl., 
Lyon, 1560. 

5. Pour les différents projets de transformation de la 
Fontaine, les divers plans sont conservés aux archives 
de l'hotel de ville de Nimes: 

6. Cf. Plan au musée du Vieux Nimes. 

7. Dès le règne de Louis XII, des métiers existaient 
a Nimes pour la fabrication de draps et d’étoffes de 
soie : un peu plus tard, est établie une fabrique de 


velours. En 1789, la ville comptait 2.600 métiers. La 
production des bas de soie y était considérable (cf. 
Nimes et le Gard, Imp. coop. La Laborieuse, Nimes, 
1912). 

8. Une statue équestre en bronze du roi Louis XV 
doit s'y élever. Arrêt rendu au Conseil du Roi, camp 
de Harnal, 26 août 1747. L'on ne construisit que les 
rampes et les escaliers, lesquels furent démolis en 1871. 

9. Des vestiges en existaient avant 1900. La création 
de ce jardin cotita 32.902 livres 29 sols en 1749 (archi- 
ves de l'hôtel de ville de Nimes, comptes de la 
Fontaine). 

10. Nous ignorons ot se trouvaient placés autrefois 
ces termes. Leur emplacement actuel, sur les terrasses 
hautes qui dominent le pourtour.des anciens bains ro- 
mains, date de 1885 environ. 

11. Joseph Bonnier de La Mosson (1702-1744), tréso- 
rier des Etats du Languedoc, bien connu par sa liaison 
avec le chanteuse de l'Opéra, Mlle Petitpas (1710-1739) 
— et non danseuse, comme on l'a souvent écrit, nous 
le regrettons pour l’eurythmie de son nom et de sa car- 
riére. Le superbe chateau de La Mosson, élevé de 1723 
à 1729 par le père de Joseph, et continué par son fils, 
est en ruines, mais il en subsiste des vestiges, bati- 
ments et décors de jardin. Cf. Emile Bonner et André 
JoueiN, Montpellier aux XVII et XVIII siècles, 
au XVITI® siècle, par MELIAND DE THoisy et THIROUX 
Bulloz, 1912, 1 vol. ill. Cf. aussi Un Voyage en France 
D'OURVILLE, publié par le comte de Luppé, correspon- 
dant, fasc. du 10 aout 1923, p. 440. Lefranc de Pom- 
pignan, qui visite La Mosson en 1740, parle de ses beau- 
tés royales. 

12. Peut-être les « couverts » des vases, eu égard à 
cette mention, ne datent-ils que de cette époque? 

13. Jean Le Nain, marquis d’Asfeld, intendant du 
Languedoc de 1743 a 1751. Jean-Emmanuel Gvignard, 
vicomte de Saint-Priest, père de l’ambassadeur et auteur 
des Mémoires, a succédé a Le Nain (1751) comme in- 
tendant de la province de Languedoc. Il mourra dans 
ses fonctions en 1785. 

14. Ce cours a plus de 340 toises de longueur (environ 
800 m) sur 30 de largeur. Il va se terminer au jeu de 
mail placé à côté du chemin de Montpellier... (Ménard). 
Il mesure en réalité, aujourd’hui, le double de longueur, 
la rue du Mail se trouvant en son milieu. Il se prolonge 
jusqu'à la voie du chemin de fer, ligne de Montpellier. 

15. Celui de l'ouest semble n'avoir jamais été construit. 

16. Gabriel Dardalhion avait été nommé inspecteur 
des travaux le 5 mai 1750, après la mort de son père, 
Esprit Dardalhion. 

« Tous les plans, dessins et devis nécessaires pour 
achever ce qui restait à faire à la Fontaine » sont 
déposés à la bibliothèque municipale de Nimes, ils 
comprennent sept feuilles, toutes datées de 1774 et 
signées de Mareschal : plan d'ensemble de la ville, 
étude pour la plate-forme, lavoirs, projets pour la déco- 
ration de la montagne (4 pl. pour ce projet). On y 
voit aussi un plan de Esprit Dardalhion. Cf. encore les 
feuilles conservées au musée du Vieux Nimes portant 
sur les mêmes objets. Enfin on examinera aussi les 
plans conservés à l'hôtel de ville (archives municipales), 
signés de Clapiés, de Mauriac et plusieurs d'Esprit 
Dardalhion. 


LE DESSIN PREPARATOIRE 
DE GREUZE 


POUR 
“ L'OISELEUR ACCORDANT SA GUITARE” 


PAR JEAN VALLERY-RADOT 


ARMI les prêts du Cabinet des Estampes à la récente exposition, « L'Art fran- 

çais et l’Europe aux xvrI° et XVIII siècles », présentée l’année dernière à 

l'Orangerie par M. Boris Lossky, conservateur des musées de Tours, figu- 
rait un beau dessin de Greuze, largement traité à la pierre noire avec rehauts de 
gouache sur papier de teinte ardoise ‘. Il représente un jeune homme tourné vers 
la gauche et courbé sur sa guitare qu'il accorde. Il est assis de côté sur un banc sur 
lequel il allonge la jambe droite, le pied gauche restant posé à terre, à peu près dans 
l'attitude que Manet donnera a son Guitariste * (fig. 1). 

C’est l'étude préparatoire du tableau que Greuze peignit à Rome en 1756 et dont 
le pendant est La Paresseuse. Ces deux tableaux étaient déjà en possession d’un ama- 
teur aixois, M. Boyer de Fons-Colombe, lorsqu'ils figurèrent au Salon de 1757° 
parmi « les quatre tableaux dans le costume italien » qu'y présentait Greuze, les deux 
autres étant Les Œufs cassés et Le Geste napolitain. 

L'Oiseleur guitariste et La Paresseuse, gravés par Pierre-Etienne Moitte en 
1765, demeurèrent la propriété de M. Boyer de Fons-Colombe, sa vie durant. Ils 
furent vendus avec sa collection à Paris le 18 janvier 1790 *. 

Dans le dessin préparatoire de L'Oiseleur, l'artiste ne s’est intéressé qu'au per- 
sonnage, tandis que, dans le tableau, il installe son modèle au milieu d'un décor, dont 
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les accessoires ne laissent aucun doute sur la profession du jeune guitariste : c’est 
un oiseleur, comme en témoignent les rets jetés sur une corde tendue à travers la 
chambre, les appeaux suspendus au mur, la cage posée sur la table, les oiseaux morts, 
l'un suspendu par les pattes à la table, l'autre a terre. Telle est bien d ailleurs la 
qualification donnée au guitariste dans le catalogue du Salon : Un Oiseleur qui, au 
retour de la chasse, accorde sa guitare. 

C'est au cours de son voyage en Italie, pour lequel il avait reçu un congé en 
règle du marquis de Marigny, le 24 septembre 1755, que Greuze, agréé à l’Acadé- 
mie, exécuta cette peinture et les autres sujets italiens présentés au Salon de 
1757°. Ce voyage, qu'il fit avec l'abbé Gougenot de Croissy, dura du mois de sep- 
tembre 1755 au mois de juillet de l’année suivante, le séjour à Rome se plaçant de 


février à mai 1756°. 
Pierre - Etienne 
Moitte s’attacha a 
graver bon nombre 
de compositions exé- 
cutées par Greuze en 
Italie, parmi lesquel- 
les L’Onseleur -qu'il 
intitule Le Donneur 
de sérénade ' (fig. 2). 
Sous le trait carré a 
gauche, on lit : Peint 
a> Romé ven=a757- 
L’indication chrono- 
logique est fausse. 
En effet, on a vu 
plus haut que le sé- 
jour de Greuze à 
Rome se place dans 
les premiers mois 
derl'année 17560 Wa 
gravure est inversée 
par rapport au ta- 
bleau, et par consé- 
quent aussi, au des- 
sin préparatoire. 
Après la vente 
Boyer de Fons-Co- 
lombe qui eut lieu 


Fic. 1. — GREUZE. — L’Oiseleur accordant sa guitare, 


dessin préparatoire. B.N., Est. au début de la Ré- 
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l’'Oiseleur 
et la Paresseuse dis- 
parurent On ne les 
retrouve 


volution, 


dans au- 
cune collection célé- 
bre pendant la pre- 
miére partie du 
cmp asiecie, La a= 
resseuse na pas 
reparu à notre con- 
naissance. Pour l'Oi- 
seleur 


il en existe 


actuellement trois 
exemplaires : l’un au 
Musée” de ; Varso- 
vie”, un autre dans 
une collection pari- 
sienne ” et le troi- 
sieme au Musée de 
Nantes ?°, 


PVR: 


RÉSUMÉ : The prepar- 
atory drawing by 
Greuze for “ l’Oise- 
leur accordant sa qui- 
tare ” 


east aeveat sat | the 
exhibition in the Oran- 
gerie: “French art and 
Europe in the seven- 
teenth and eighteenth 
centuries” there was a 
drawing by Greuze, 
here recognized by the 
author as the prepar- 
atory study for ‘/’Oise- 
leur accordant sa gui- 
tare” executed in Italy 
im, 1750: 


Sérénade ”. 


See 


DF 


Te 


OYE Jee PONS vlombe 
= 4, : 
de ie Vache oe Bapure 4 


à : 
hee piitlig wc Oc Gettes 


potence a Roy Pree 


He arte 


D 02 


. — GREUZE. — L'Oiseleur accordant sa guitare, 
gravure par P. E. Moitte intitulée 


«Le Donneur de sérénade ». B.N., Est. 


This work was engraved by Pierre-Etienne Moitte and entitled “Je Donneur de 


At this exhibition could be seen alongside the préparatory drawing for one of the finished 
paintings of “ l'Oiseleur guitariste ” (from the Warsaw museum), one of the three known samplse 


or the painting. 
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NO FTES 


1. Rés., B. 11. H. 0,545 m X L.0,476 m, y compris les 
« rallonges » qui augmentent les dimensions de la 
feuille en largeur et qui ont permis à l'artiste de com- 
pléter son dessin. En bas, à droite, à l'encre : Greuze. 

2. EH. MorEAU-NÉLATON, Manet, graveur et litho- 
graphe, 1906, n° 4. 

3. Respectivement sous les n°5115 et 114. Les di- 
mensions données par le catalogue sont : H. un pied 
et onze pouces X L: un pied et demi=H.0,62m 
X L. 0,486 m. 


4. N°101 du catalogue de vente (Lugt, 4511). Les 
dimensions qui leur sont données, vingt-trois pouces, 
trois lignes de hauteur sur dix-huit pouces de largeur, 
sont naturellement les mêmes que ci-dessus (voir la 
note précédente), mais exprimées différemment. L’indi- 
cation du lieu où ces tableaux furent peints (Rome) est 
exacte, mais la date (1752) est fausse. On verra plus 
loin que la date de 1757 figurant sur la gravure de 
Moitte est également fausse. 

5. J.J. Guirrrey, Congés accordés à des artistes 
français pour travailler à l'étranger, dans Nouvelles 
Archives de l'Art français, 1878, p. 30. 

6. Sur ce voyage ct le journal de route de l'abbé 
Gougenot, illustré de dessins de Greuze, voir Le 
Voyage en Italie de Greuze, communication de M. le 
Baron de Soucy à la Société de l’histoire de l'art 
français, 6 décembre 1958, à paraître dans le Bulletin 
de la Société. 


7. Il grava aussi les trois autres sujets italiens pré- 
sentés au Salon de 1757 et, avec l’aide de son fils 
François-Auguste et de sa fille Angélique, la suite 
intitulée : Divers Habillements suivant le costume d'Ita- 
lie dessinées (sic) d'après nature par J.-B. Greuse... et 
gravés d'après les dessins tirés du cabinet de M. l'Abbé 
Gougenot... par P.-E. Moitte..., 1768. 


8. Exemplaire venu de la collection Branicki ot il 
était entré en 1870. Toile. Il mesure 0,62m X 0,48 m, 
c'est-à-dire exactement les dimensions de l’exemplaire 
Fons-Colombe. Cf. Jean Martin, Œuvre de J.-B. Greuse, 
Catalogue raisonné..., Paris, 1908, n° 115, et J. Bra- 
Losrocki et I. Michael Waricki, Malarstiwo Euro- 
pejvkie W. Zbiorach Polskich..., 1955, pl. XII. Il a 
été présenté par M. Boris Lossky à l’exposition de 
l'Art français en Europe (Paris, 1957, n° 77). 


9. Exemplaire mesurant 0,59m X 0,48m, c’est-à-dire 
la largeur de l’exemplaire Fons-Colombe, mais un peu 
moins haut. Bois. Reproduit dans FLORISOONE, Le 
XVITII® siècle, Tisné, 1948, p. 83. 


10. Toile. Très différent de dimensions de l’exem- 
plaire Fons-Colombe : 0,71 X 0,57 m. Cette peinture a 
figuré à l'exposition des maîtres européens du Xvitr° 
siècle à Londres (Royal Academy, 1954-1955, n° 178) 
et a celle du Rococo (Munich, 1958, n°77), ainsi qu'a 
bien voulu nous en informer M. Luc-Benoist, conser- 
vateur du Musée de Nantes. 


——— 
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Située a l’est de Mexico, a quatorze kilométres de 
Puebla, Cholula offre au voyageur le plus extraor- 
dinaire spectacle de stratification religieuse qu’on 
puisse voir en Amérique. C'était à l'époque paienne 
une grande ville de pèlerinage qui fit tant impression 
sur Herman Cortés qu'il crut y voir quatre cents tours 
ou pyramides-temples. Catéchisée, la ville fut dotée d’égli- 
ses (trente-neuf aujourd'hui), dont plusieurs s'élèvent 
sur ces pyramides mêmes, l'Eglise ayant cherché à la 
fois à exorciser la religion aztèque et à profiter de ces 
lieux de culte familiers aux indigènes. L'une de ces 
pyramides qui vient d’être fouillée a livré son secret : 
composée de quatre pyramides ajoutées les unes aux 
“autres, elle n'avait pas moins de quatre cents mètres 
de côté et soixante-deux mètres de haut. Cholula reste 
une vieille ville, tracée selon ce plan quadrangulaire 
qui était déjà familier aux Aztèques. À côté de la très 
espagnole Puebla, qui est une ville neuve, elle garde 
un aspect de vie populaire et indigène très coloré et 
possède encore un grand nombre de maisons anciennes, 
envoie de destruction, hélas, dont certaines du 
xvi° siècle. A cet ensemble, l’un des plus vénérables 
du Mexique, M. Francisco de la Maza consacre une 
monographie exhaustive qui sera d’une grande utilité 
aux historiens de l’art américano-latin. Les trente-neuf 
églises et chapelles appartiennent à toutes les époques 
du xvi® au xix° siècle; mais le plus notable monument 
de cette ville est le couvent Saint-Gabriel, le plus 
important couvent franciscain du Mexique avec celui 
de Huejotzingo, celui-ci mieux conservé encore, puis- 
qu'il a gardé son grand retable, alors que celui de 
Cholula fut détruit à l’époque néo-classique. Les Fran- 
ciscains ont joué au Mexique un rôle primordial dans 
la catéchèse des Indiens; dans un pays encore mal 
pacifié, ils ont dû élever de grands couvents-forteresses, 
entourés de murs crénelés et où l’église à nef unique 
sommée d’un chemin de ronde rappelle les églises- 
donjons du midi de la France. En outre, ces couvents 
présentent des dispositions spécifiques adaptées à leur 
role de catéchèse. L’impossibilité d'élever rapidement 
des églises assez vastes pour un très grand nombre de 
nouveaux chrétiens a fait célébrer les cérémonies en 
plein air, ce qui d’ailleurs correspondait aux habitudes 
paiennes, les foules aztèques se rassemblant au pied des 
tcocalli, où se consommaient les sacrifices humains. 
Dans ces couvents franciscains ou augustins de Mexico 
au xvi° siècle, un vaste atrium entouré de murs accueil- 
lait les Indiens, l’église fermée était réservée aux moi- 
nes; des posas ou chapelles-reposoirs servaient aux 
processions; tous les exercices du culte s’accomplis- 
saient dans cette enceinte, comme le montre une gra- 
vure de 1579; l'autel se logeait dans une grande chapelle 
en plein air, la capilla de indios, qui a Cholula a pris 
un développement grandiose et revétu la forme excep- 
tionnelle d’une sorte de mosquée carrée a sept nefs 
dans les deux sens, autrefois ouvertes, forme imitée de 
Cordoue, mais à travers la chapelle Saint-Joseph des 


indigènes, aujourd'hui détruite, construite en bois vers 
1530 au couvent Saint-Joseph de Mexico. Utilisant une 
relation du xvit° siècle que paraît avoir connue Manuel 
Toussaint, mais non Angulo Ifiguez et que cite seule- 
ment G. Kubler, Francisco de la Maza prouve que 
l'église a été édifiée entre 1549 et 1552, ce qui corres- 
pond bien a son style plateresque trés pur; il montre 
que la date 1530 portée sur les peintures du cloître 
est moderne et que la vraie date doit correspondre a 
1580, ce qui atteste une trés curieuse récession du 
style. Quant à la chapelle des Indiens, l’auteur la croit 
construite vers 1540. Pour ma part cette date me paraît 
un peu trop ancienne. Je sais bien qu'il est difficile 
d'apprécier le style primitif de cette chapelle dont les 
voûtes s'écroulèrent, aussitôt construites, par suite 
dun décintrement prématuré, motivé par l'instance 
dune cérémonie. Après avoir été recouverte en bois a 
la fin du xvi° siècle, elle fut à nouveau vottée au cours 
des xvii® et xvir! siècles, et ce moutonnement de 
quarante-neuf coupolettes en forme de calottes, som- 
mées d'une lanterne, d’un effet si pittoresque, lui donne 
un aspect bien différent de-sa forme originelle. Les 
trente-six colonnes à base et chapiteaux toscans sont 
dun aspect si classique qu’elles ne peuvent avoir été 
faites qu'avant et non après l’église encore toute pla- 
teresque; cependant sont-elles originelles? les culots, 
qui sur les murs latéraux soutenaient les voûtes primi- 
tives, paraissent d’un style antérieur. Quant au nom de 
Capilla-Real, traditionnellement donné à cette chapelle 
et que d’autres expliquaient par des subsides du Tré- 
sor, M. Francesco de la Maza estime qu'il est dû au 
fait que ce monument fut élevé aux dépens des caci- 
ques indiens. 


GERMAIN BAZIN. 


Francois Fosca. — Corot. Ed. Elzevier (1959), 221 p., 
111 ill. en noir, 8 pl. couleur. 


L’étude de Francois Fosca est dominée par une dou- 
ble évidence : d’une part Corot, né en 1796 et mort 
en 1875, occupe la presque totalité du xix° siècle, 
d'autre part son œuvre, contemporaine de celle de 
David, d'Ingres, de Courbet ou de Manet n'est nulle- 
ment tributaire de leur voisinage ou de leur empreinte. 
Aucun peintre de son temps ne fut plus isolé, plus 
«en marge » que ce bon artisan toujours enthousiaste, 
jamais découragé, aux yeux de qui peu de choses 
comptaient en dehors de son amour de la peinture. 
Incompris par la critique, à peu près ignoré, la plus 
grande partie de sa vie, par ses contemporains et 
n'ayant, la cinquantaine venue, guère réussi a vendre 
ses toiles, Corot, qui n'a pourtant rien d’un révolution- 
naire, fait figure de franc-tireur. A une époque où la 
vénération et l'étude des maitres font partie de tout 
bagage artistique, il montre à leur égard la plus totale 
indifférence et, étant à Rome, il ne va voir la Sixtine 
qu'au bout de deux années de séjour. Seule la nature 
l'intéresse, n'importe où et dans n'importe quelles cir- 
constances. Il ne choisit pas, il plante son chevalet 1a 
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où il se trouve et résume son esthétique dans ces sim- 
ples mots : « Sur la nature, cherchez d'abord la forme; 
après les valeurs et les rapports de tons, la couleur et 
l'exécution: et le tout soumis au sentiment que vous 
avez éprouvé.» Ainsi annonce-t-il et justifie-t-il, avant 
la lettre, les Impressionnistes sur qui d'ailleurs il 
exerça une action infiniment moindre que Rousseau où 
Daubigny. Le doux et humble Corot était pourtant allé 
beaucoup plus loin, il avait bousculé les conventions où 
s'était englué le paysage historique et utilisait une 
technique absolument neuve dont seuis, ou presque, 
Boudin et Monet firent leur profit. 

Toute la partie que nous appellerons l'esthétique de 
Corot est remarquablement étudiée par M. Fosca. Après 
avoir campé l’homme, il cerne ses intentions et expose 
ses idées avec clarté; quoique le terme ait été singu- 
lièrement déprécié, ce dernier nous apparait résolu- 
ment «moderne », et son optique au moins aussi riche 
d'enseignement que celle de Cézanne. François Fosca 
écrit : «Il fut le seul, en son temps, à peindre par 
glacis et à renouer avec cette antique tradition, où 
l'enseignement de Rubens et de Watteau se melait 
à celui des Vénitiens». L'auteur trace d'ailleurs 
(p. 177) un magistral parallèle entre Corot et Cézanne 
qui éclaire ce que le paysage de la fin du x1x° siècle 
et du xx° leur doit. 

Avec sa culture profonde et sa vigueur d'analyse, 
F. Fosca nous restitue un Corot vivant, dépouil'é de 
son absurde légende de « Saint Vincent de Paul de 
la peinture ». L’ouvrage, enrichi de notes précieuses, 
est admirab'ement présenté, il est toutefois regrettable 
que l'éditeur n'ait pas apporté au choix des œuvres 
reproduites, plus de clairvoyance et de discernement. 


PIERRE CABANNE. 


Aline B. Saarinen. — The Proud Possessors. The 
lives, times and tastes of some adventurous Amer- 
ican art collectors, Random House Inc., New York 
(1958), 414 p., ill. 


Critique d’art au New York Times, Aline B. Saari- 
nen a survolé la vie, les gouts et l'activité de quelques 
grands collectionneurs américains : Mrs Potter Palmer, 
Isabella Stewart Gardner, J. Pierpont Morgan, John 
G. Johson, Charles Lang Freer, Henry O. Havemeyer, 
Gertrude, Leo, Michael et Sarah Stein, Joyn Quine, 
Katherine Sophie Dreier, Edward Wales Root, Joseph 
H. Hirsborn, Electra Havemeyer Webb, Thomas 
Gilcrease, Peggy Guggenheim et les Rockefeller. Pour 
Aline B. Saarinen, le véritable collectionneur est celui 
aux yeux de qui l'ensemble réuni par ses soins“ est 
«un premier moyen d'expression », il achète par goût 
ou parce que, comme J. Pierpont Morgan, il aime 
« faire les boutiques ». Ce dernier, collectionneur amé- 
ricain-type, a commencé par acheter tout ce qui lui 
plaisait, puis il a choisi la Renaissance italienne pour 
cette seule raison que, comme beaucoup de “self made 
men” d’outre-Atlantique parvenus à une puissance con- 
sidérable, le fait de posséder des œuvres d'art ayant 
appartenu à des collections royales ou princières lui 
donnait un sentiment d'égalité avec les précédents 
propriétaires. 


Le livre d’Aline B. Saarinen est une suite de por- 
traits vivants, variés, pittoresques, truffés d anecdotes 
où l'on regrette que la psychologie de chaque collec- 
tionneur, ne soit mieux définie dans son comportement, 
ses goûts et les mobiles de son choix. Ce qui les 
caractérise, c'est bien moins le flair d'un Victor 
Chocquet ou la passion d’un Emil George Bührle que 
la nécessité de substituer à un capital financier un 
capita! spirituel. Ces « fiers possesseurs » sont, à leur 
manière, des moralistes dont la contribution à l’histoire 
sociale des Etats-Unis n’est pas négligeable. 


le aCe 


Hubert SCHRADE. — Malerei des Mittelalters. Gestalt 
Bestimmung Macht Schicksal: 1 Vor- und frühroma- 


nische Malerei. Cologne, M. DuMont Schauberg, 
1958, in-fol., 320 p., ill. de 15 repr. en couleurs et de 
120 pl. 


Connu a l'étranger surtout par ses ouvrages sur 
Viconographie chrétienne, M. Schrade nous présente 
aujourd’hui un livre sur les débuts de la peinture 
médiévale en Europe. Le volume — le premier d’une 
suite de trois — consiste en deux parties a peu prés 
égales : l'interprétation esthétique et iconographique 
d'œuvres d’art et, au milieu du livre, l'analyse appro- 
fondie de la conception de l'art et des artistes au 
moyen age. 

Couvrant les périodes carolingienne, ottonienne et le 
commencement de l’époque salique, ce livre est consacré 
en premier lieu à la peinture murale et aux tableaux. 
En dépit du caractère quelquefois barbare et du dilet- 
tantisme des premières peintures murales (Natturns 
p. e.) — tel est le point de départ de l’auteur — l’hé- 
ritage de l'antiquité n'aurait jamais été complètement 
perdu. À Sainte-Marie de Tarrase, à Lorsch, à Castel 
Seprio la tradition gréco-romaine est manifeste. San 
Vincenzo al Volturno indiquerait, d’un autre côté, que 
la capitale italienne aurait joué un rôle plus important 
qu'on ne le pense généralement comme médiatrice aussi 
de l'héritage byzantin. 

Parmi des problèmes plus spéciaux, l’auteur discute 
la décoration de la coupole d’Aix-la-Chapelle (une 
mosaïque selon lui), les fresques de la crypte de Saint- 
Germain d'Auxerre, de Saint-Maxime à Trèves, de 
l'église monastique de Corvey. Il donne ensuite une 
minutieuse et fine interprétation des peintures murales 
de Saint-Georges sur la Reichenau et fait de nom- 
breux rapprochements avec les manuscrits de l’école 
d'Ada. M. Schrade, rendant saisissable avec beaucoup 
de bonheur le caractère visionnaire de ces enlumi- 
nures-ci, découvre p.e. des rapports entre les évangé- 
listes de l’évangéliaire d’Otton (Munich, Clm. 4453) 
et les anciennes victoires dans les catacombes de Pal- 
myre : ceux-ci portent au-dessus de leur tête leur 
propre symbole et des portraits de prophètes, celles-là 
tiennent l’imago clipeata du décédé dans la même posi- 
tion. Mais ces dérivations plastiques ne forment pas le 
centre du livre. L'auteur cherche à illustrer, à propos 
de ces thèmes, la multiplicité étonnante des conceptions 
artistiques qui font la grandeur de l’époque ottonienne. 
Saint-André à Neuenberg près Fulda, Burgtfelden 
(Wurttemberg), San Vincenzo à Galliano, Castel 
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S. Elia près Nepi (avec des reproductions en couleurs 
inédites), sont les dernières œuvres traitées dans ce 
volume. 

La deuxième partie du livre est une étude précieuse 
du sentiment esthétique et religieux au moyen âge. En 
analysant les rapports entre l’art et la théologie (voir 
le chapitre remarquable : « Théologiens gréco-byzantins 
et carolingiens »), l’auteur discute l’origine et la justi- 
fication des représentations du Christ. Les chrétiens se 
seraient souvenus, vers le v° siècle, des images de l’an- 
tiquité provenant du ciel et représentant des dieux 
(Athéné p. e.). L'image du Christ, d'origine céleste, 
ou, du moins, d'inspiration divine, fut par là admissible. 
D'un autre côté, le chapitre intitulé : « Les ennemis 
de l’art et de l’image » rend compte de l'aspect opposé. 
Mentionnons finalement un autre point capital du livre : 
l'affirmation de Grégoire le Grand, souvent citée, que 
l'image serait l’Ecriture sainte pour les illettrés, est 
attaquée avec vigueur. 

Riche en réflexions et analyses subtiles, l’œuvre de 
M. Schrade apporte des lumières nouvelles sur la 
peinture médiévale. Surtout dans la deuxième partie, 
l’auteur a réussi à mettre en relief la variété complexe 
de l’homme du moyen âge. C’est la grande connaissance 
@historien et de théologien, la familiarité du savant 
allemand avec les auteurs grecs et latins, les vies des 
saints et des manuscrits peu connus qui lui ont permis de 
donner, avec une exactitude de philologue, une vaste 
synthèse de cette époque fascinante et de son atmo- 
sphère particulière. 

Qu'on nous permette d'exprimer finalement un 
souhait : nous aimerions voir dans les deux tomes à 
suivre, une table des matières avec des indications pré- 
cises du contenu des chapitres pour que le lecteur 
puisse se renseigner plus facilement sur le sujet traité. 


WOLFGANG DROST. 


Repertoriul monumentelor si obiectelor de arta din 
tempul lui Stefan cel mare. Institut d’histoire de l’art 
de l’Académie de la République populaire roumaine. 
Collection « Studii si materiale de Istoria artei », 
Bucarest (1958), in-4°, 512 p., 292 ill. 


M. G. Bals avait étudié il y a plus de trente ans, 
dans l’excellent Bulletin de la Commission des monu- 
ments historiques de Roumanie (1925-1926, t. XVIII), 
l'architecture ecclésiastique sous Etienne le Grand et, 
dans la même publication (1928, t. XXI), les églises 
et les monastères moldaves du xvi* siècle. Depuis, des 
savants roumains avaient analysé les fresques, les objets 
d'art contenus en ces églises. L'Institut d’histoire de 
l'art de l’Académie roumaine publie un important vo- 
lume intitulé : Répertoire des monuments et des objets 
d'art du temps d’Etienne le Grand. Sous la direction 
du professeur Berza, MM. D. Nastase, E. Lazarescu, 
Fl. Dumitrescu, R. Florescu, H. Stanescu, A. Paleologu, 
avec l’aide du professeur I. R. Mircea et des architectes 
G. Ionescu, Et. Bals et de Mme C. Nicolescu, étudient 
les caractères de l'architecture, de la sculpture, de 
Yorfévrerie, des broderies, des miniatures, donnent une 
liste des églises et monastères, des objets divers et 
terminent le volume par une bibliographie fort utile. 


Cet ouvrage nous montre quelle fut l'activité d’Etienne 
le Grand, surtout durant la seconde moitié de son 
règne, et nous prouve l'existence d'une véritable école 
moldave. Les églises qui comportent le narthex et la 
nef traditionnelle présentent deux plans : le plan rec- 
tangulaire et le plan tréflé ou trilobé. Un type inter- 
médiaire est constitué par les églises dont les absides 
latérales se réduisent à un arrondi pratiqué dans le 
mur et non visible à l'extérieur. Les architectes ima- 
ginent en 1487 à Milisauti et Patrauti ce qu’on a appelé 
la voûte moldave constituée par quatre arcs en plein 
cintre qui portent sur leurs clefs quatre autres arcs 
posés en diagonales. Les architectes voulaient réduire 
le diamètre du tambour. Les auteurs ne nous disent pas 
si cette forme n'aurait pas été une dérivation de cer- 
tains modèles arméniens ; ils auraient pu remarquer que 
de telles tentatives n'étaient pas nouvelles : le désir de 
diminuer le diamètre de la coupole existait déjà dans 
l'architecture byzantine et Millet avait signalé à Mistra 
les procédés singuliers employés à cet effet. D'autre 
part, ces églises moldaves par leur élancement, par le 
type de leurs contreforts, de leurs baies, de leurs portes 
prouvent l'influence de l'Art gothique sur laquelle 
M. Bals avait en 1929 attiré l'attention dans le Bulletin 
de la section historique de Académie roumaine (t. XV). 
Il serait fort intéressant d'étudier en détail ces motifs 
gothiques; on y pourrait noter des types venus de 
l'Occident par la Hongrie et d’autres originaires, sem- 
ble-t-il, de l'Italie du Sud, où des thèmes architectu- 
raux étaient devenus purement décoratifs. Il existe 
aussi dans ces églises moldaves des survivances, bandes 
lombardes transmises, croyons-nous, par la Dalmatie, 
disques émaillés comme on en voit dans les édifices 
musulmans de l’Anatolie, céramiques déjà utilisées par 
l’école grecque à l’époque byzantine. On eût aimé avoir 
sur tous ces points l'opinion des auteurs. 

Il faudrait dire aussi l'intérêt que présente l'étude 
des fresques et des miniatures roumaines, de la sculp- 
ture des pierres tombales, dont les motifs se retrouvent 
sur les broderies, héritières souvent des voiles eucha- 
ristiques et des « epitaphioi » de Byzance. 

Ces documents, précieusement réunis par les auteurs, 
nous montrent a la fois les persistances des traditions 
byzantines, des modéles serbes et occidentaux, voire 
musulmans et aussi la formation de caractéres origi- 
naux dans l’art roumain. 


LOUIS HAUTECŒUR. 


Graciela Rojas Herrera et Hans Mann. — The 
12 prophets of Antonio Francesco Lisboa, o Aleija- 
dinho. Texte portugais et traduction anglaise par 
John Knox. Collection « Imagens do Bresil ». Minis- 
tere de l’Education et de la Culture, Rio de Janeiro, 
1958, in-4°, sans pagination. 


Les conquérants portugais n'ont pas rencontré, 
comme les Espagnols, des peuples qui possédaient une 
civilisation et qui furent capables d’assimiler une cul- 
ture, voire d’indianiser certains Européens, mais des 
tribus sauvages dispersées en des régions forestières. 
Vers 1700 la découverte de l’or dans la province de 
Minas Gerais détermina la création de villages, qui 
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devinrent des villes où s’installérent des ouvriers du 
bâtiment et où fut introduit ce que les auteurs, en dépit 
des travaux antérieurs, appellent encore le baroque 
jésuite. Lorsque les mines furent épuisées, ces villes 
perdirent leur importance, néanmoins quelques hommes 
continuèrent d'y travailler, tel Antonio Francesco Lis- 
bea. Fils d'une négresse et d'un Portugais émigré, 
qui, dans ce pays neuf, avait exercé le métier de char- 
pentier, puis d’entrepreneur et même d'architecte, An- 
tonio, qu'une maladie, lèpre ou syphilis héréditaire, priva 
de ses doigts et dont elle tordit les membres, ce qui lui 
valut le surnom d’aleijadinho, aidé de trois esclaves 
qu’il forma, décora de statues, de retables, de consoles 
les églises de Villa Rica et créa tout un ensemble à 
Congonhas do Campo, où un Portugais, après la gué- 
rison, jugée miraculeuse, d'une maladie, avait consacré 
tous ses gains et le produit de ses quêtes à la construc- 
tion de l’église du « Bom Jesus ». L’Aleijadinho, avec 
son équipe, érigea un calvaire, représenta les stations 
du chemin de croix, entoura le Christ d’une multitude 
de juifs, de soldats romains, dressa devant l’église 
les effigies des douze prophètes portant chacun une 
inscription. 

Cette sculpture est animée par un mouvement baro- 
que, est pittoresque comme les statues polychromes espa- 
gnoles, a quelque chose de rude, parfois de caricatural. 
Les visages ressemblent à ceux de personnages tradi- 
tionnels et certains même évoquent le souvenir de vieux 
types romans, mais d’autres ont été observés sur 
nature, avec leurs yeux écarquillés, leurs nez proémi- 
nents, leurs pommettes et leurs mentons saillants. Les 
prophètes portent des costumes comme ceux dont s’atti- 
faient encore en notre enfance les statues des manèges 
de chevaux de bois ou des orgues de barbarie. Cette 
statuaire, à la fois dramatique et populaire méritait 
d'être reproduite en cet album et étudiée par les 
auteurs. . 
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Mostra di Sculture Antiche (notices de FERNANDA DE’ 
Marrer, BIANCA Marta ALFIERI et ENRICO Part- 
BENI; photos de Puccio et Wel!s). — Palazzo della 
Ragione, Bergamo, 1958, 1 vol. in-4°, X +46 p., 
100 pl. photographiques hors texte. 


Les expositions qui réunissent et font connaitre des 
antiquités éparses dans les collections privées peuvent 
avoir un réel intérét pour la science, et les catalogues 
illustrés en sont alors fort utiles : c’est le cas pour 
l'ouvrage de J. Chittenden et Ch. Seltman, Greek Art, 
A Commemorative Catalogue of an Exhibition held in 
1946 at the Royal Academy, Burlington House, London. 

La Mostra di Sculture Antiche dal XXV sec. a. C. al 
XV sec. d. C., organisée par le « Centro Studi Piero 
della Francesca » à Bergame, Palazzo della Ragione en 
août-septembre 1958, se réclame un peu abusivement du 
« Musée imaginaire » d’A. Malraux, et le luxueux 
volume qu’on lui consacre a de quoi surprendre. Les 
soixante-trois objets présentés (cinq piéces d’art égyp- 
tien ou perse, quatorze d’art grec ou romain, quinze 
d'art chinois, quinze d’art roman, gothique ou renais 
sance, six d'art vénéto-lombard, et huit sculptures 
diverses « hors catalogue ») ne composent ni un échan- 


tillonnage évocateur par des comparaisons directes qui 
s'établiraient à travers les siècles ou a travers les 
pays, ni un lot cohérent de chefs-d’ceuvre. On ne peut 
meme pas dire qu'il s'agit là d'un choix fait dans les 
collections privées de l'Italie du Nord, puisque Toronto 
(Canada), Bâle (Suisse) et New York (U.S.A.) ont 
fourni plusieurs documents. 

Considérons la petite série grecque et romaine. Nous 
y retrouvons les Charites Stroganoff, la tête d’Apollon 
publiée par L. Curtius dans le JDAI de 1944, Athena 
archaisante Chigi et le Sarcophage de Méléagre, qui 
fut autrefois au Palazzo Montalvo de Florence. Parmi 
les inédits, une statuette de guerrier géométrique en 
bronze (à Bale) bénéficie d’une notice de E. Paribeni 
et de deux photos: mais une tête de Couros de style 
insulaire (à Bâle également) n'est reproduite que de 
profil. Une réplique de la Zingarella du Louvre retient 
ensuite l'attention, mais il s’agit: d'une statue très res- 
taurée dont la tête n'appartient pas au corps. Les 
autres marbres sont d’une importance assez secondaire. 

Il semble bien, en fait, que l'intérêt majeur de l’ex- 
position réside dans les sculptures en bois, chinoises ou 
médiévales. Mais la plupart d’entre elles ne figuraient- 
elles pas déjà dans la « Mostra di Sculture Lignee 
Antiche » d’Arezzo en 1956? 


JEAN MARCADE. 


Winttam S. HecxscHer.—Rembrandt’s Anatomy of 
Dr Nicolaas Tulp, New York, New York University 
Press (1958}, 283 p. 


The modest subtitle, “an iconological study,” does 
not do this work full justice. It is much more than 
that. In studying Rembrandt’s frequently analyzed 
Anatomy of Dr. Tulp after its recent cleaning in 1951, 
the author who is Director of the Iconological Institute 
of the University of Utrecht, has presented us with 
the first comprehensive study of the history of dis- 
section scenes. In doing so he stepped lightly into a 
field where, to misquote Professor Panofsky, hitherto 
art historians feared to tread. Although art historical 
aspects of anatomical illustrations, the development of 
anatomical theaters and the teaching of anatomy through 
dissections has been amply worked over by medical 
historians, no one has yet developed the subject to the 
full synthesis with which this study in art, social 
and cultural history presents us. While concentrating 
throughout on Rembrandt’s lesson in anatomy and the 
broader scene of Amsterdam in 1632 with its recently 
founded university and Holland’s rising supremacy over 
Italy in medicine, the author touches on all aspects 
of civilization and makes use of all sources wherever 
he may find them. In fact the footnotes, which in this 
case are sheer delight and ought not to be skipped, 
cover personalities as far removed from each other as 
Franciscus Junius and Erasmus are from Henry Miller 
and Pierre Daninos. The profuse illustrations have 
been collected from as wide a span and as many 
interrelated fields as can be indicated by arbitrarily 
mentioning two of the fifty odd illustrations: the Via 
Latina fresco discovered in 1956 and the frontispiece 
of Olaf Rudbeck’s Atlantica, 1675, in which the author 
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“anatomizes” in the manner of 
Scandinavia in search of Atlantis. 

When Rembrandt received the commission to portray 
the members of the Guild of Surgeon-Anatomists 
centering around the city’s chief anatomist, Dr. Tulp, 
he had two similar models in existence in Holland, by 
Aert Pietersz. and van Miereveld. At the same time 
that he observed a long tradition in representing scenes 
of dissection, he made broad departures from the 
conventional lesson in anatomy and focused the atten- 
tion of the onlookers on the two chief protagonists, the 
anatomist and the corpse. He also broke the tradition 
of illustrating abdominal dissections of which the most 
famous example is the frontispiece to Vesalius’ Fabrica 
at the climax of a long line of similar scenes. As 
Dr. Heckscher points out, close scientific observation 
and personal guidance in anatomy given him by his 
sitter preceded Rembrandt's actual painting of the 
scene that could not have been done while the lesson 
was in progress. Undetected by Dr. Tulp, but not 
by the author, Rembrandt despite a careful study of 
anatomical books transposed tendons that should appear 
‘on the back of the right hand to the palm of the left. 
How such a casual mistake could have slipped into 
this very painting remains a mystery because no public 
dissection was a casual affair. It marked “the height 
of the winter season” and from the solemn public 
execution of the criminal who was to be dissected the 
following day, until the festive post-anatomy dinner it 
spanned several days. The particularly festive occa- 
sion, which Rembrandt's commissioned group portrait 
was to commemorate, was a very special one in the 
history of Amsterdam and may have attracted, as the 
author suggests, such distinguished visitors as Des- 
cartes and Sir Thomas Browne. 


Tulp the map of 


The magnitude of crowds gathered at public dis- 


sections can be observed from frontispieces that 
embellish the Fabrica or the lesser known work of 
Realdo Colombo, De Re Anatomica, published in 


Venice in 1559. As early as 1502, Alexander Benedic- 
tus who gives a program for a five-day anatomy, found 
it important to recommend a theater, “a large and 
well-ventilated place, with seats arranged in a circle, 
as in Rome and Verona, sufficiently large to accomodate 
a great number of spectators.” Dr. Heckscher very 
appropriately suggests that public anatomies and 
anatomical theaters played an important role in the 
development of the stage. The anatomical theater with 
which Rembrandt was probably personally acquainted, 
was the famous one at Leyden which fulfilled a role 
over and above that of an anatomical theater. It was 
more like a museum with its own collection of objects 
befitting a Wunderkammer. Among several memento 
mori, like human and animal skeletons and a_ flayed 
human skin, it also owned a reproduction of Michel- 
angelo’s Last Judgment, reminding visitors of its 
content and possible final punishment. Since criminals 
were the ones who were dissected, the ultimate 
reminder of anatomies was one of criminal justice. 

In studying the iconography of Rembrandt’s painting, 
the author traces the traditional medical dissection 
scenes well known to the medical historian and at the 
same time emphasizes the Northern Renaissance in- 
fluence Rembrandt had absorbed in the composition of 
his lesson in anatomy. He points out for the first 
time the connection between the formal Lamentation 


and scenes of martyrdom and the lifeless cadaver under 
dissection and also the relationship between the didactic- 
moralizing content of justice pictures and dissections 
witnessed by the public. The famous example for the 
former is Gerard David's Justice of Cambyses. It was 
with genuine eighteenth century gusto that William 


Hogarth combined the act of punishment with the 
superior attitude of the medical profession in his 


etching illustrating The Four Stages of Cruelty. By 
that time, however, the religious content disappeared 
in essence and the scene to which Horace Walpole 
shuddered “horridly fine” was conceived by the artist 
in “the ridiculous manner of Rembrant.” It may also 
be interesting to note that in the two centuries that 
separate Stephan van Calcar, the inspired illustrator 
of the Fabrica, from William Hogarth, Vesalius 
historic achievement in turning his back on Galenic 
medicine had lost its significance to the artist. In the 
Fabrica frontispiece, as Arturo Castiglioni, the dis- 
tinguished medical historian suggested, the dog and 
the monkey were symbolic, implying that it was no 
longer necessary, as in older times, to dissect animals. 
The ultimate punishment for Hogarth’s criminal, who 
spent his youth torturing animals, is to have his hear: 
thrown to the dog. Whether or not this particular 
dog is the artist’s pet, Pug, faithful guardian of his 
famous self-portrait, is just a dog lover’s guess. 

The two chief protagonists in Rembrandt’s Anatomy 
of Dr. Tulp are the anatomist and the cadaver, life and 
death, the triumph of science over evil. Dr. Heckscher, 
acting as a guide in the biography of the painting, and 
with an intimate knowledge of medieval and Renais- 
sance sources, probes into the changing aspect of death 
during the Renaissance. He sees in Rembrandt’s 
painting a memorial to Tulp of the kind that com- 
memorated the deceased in his living shape and in the 
gisant. The shell niche encircling the head of the 
anatomist has its origin in classical sarcophagi and was 
abundantly revived during the Renaissance to give 
philosophers, humanists and deceased figures the aura 
of importance and divine inspiration. The author sees 
in Rembrandt’s conception of the scene the personal 
triumph of his sitter over death, ignorance and evil 
and by transcending the personal aspect, the broader 
celebration of Amsterdam’s Guild of Surgeons. 

This attempted dissection of the dissector’s dissector 
remains necessarily a broad outline and gross over- 
simplification of an intricate and fascinating field. The 
erudition, abundance of learning, love and unparallelled 
wit that the author has brought to the study of 
Rembrandt’s Dr. Tulp in particular and the broad 
cultural background in general, provides one with a 
delight and renewed interest that can at best only he 
indicated superficially in a review. 


LOLA L. SZLADITS. 


Henri Baupr. — Dictz moraulx pour faire tapisserie. 
Edition critique publiée par Annette Scoumanne. 
Genéve, Librairie Droz, Paris, Librairie Menard 
(1959), in-8°, 137 p. (Textes littéraires frangais). 


A notre époque où l’art de la tapisserie continue à 
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connaître un renouveau éclatant, il peut être utile de 
voir paraître une édition critique des Dicts moraulx 
pour faire tapisserie, de Henri Baude, connus depuis 
près d'un siècle grace à Quicherat. 

Né vers 1430, ou mieux, en l’absence de documents 
précis, vers le premier tiers du xv° siècle, Henri Baude 
exerça avec plus ou moins de bonheur une carrière de 
fonctionnaire des finances a Tulle d’abord, à Paris 
ensuite. De toutes façons, il vécut à une époque où les 
légendes et les inscriptions continuaient à être en fa- 
veur pout la création des tapisseries. Le moment n'était 
plus tout à fait celui où la plupart des tapisseries du 
moyen âge montraient des inscriptions sur les vête- 
ments des personnages afin de permettre leur identifi- 
cation, ou s’étalaient au haut et au bas des tentures 
pour en commenter les épisodes. Néanmoins, on verra 
encore, au début du xvi° siècle des pièces dans le genre 
de celles de la Tenture des Anges, porteurs des Instru- 
ments de la Passion (Musée des Tapisseries d'Angers). 
Son sujet sera constitué essentiellement par des inscrip- 
tions relatant les supplices subis par le Sauveur. 

Ceci établi, bien des interrogations peuvent être 
posées sur le sens précis et l'usage des « Dicts Mo- 
raulx... ». Furent-ils rédigés pour être reproduits sur 
des tapisseries? Tel paraît être l'avis de Mlle Scou- 
manne, qui (p.44), parle des contraintes auxquelles pou- 
vait être soumis un auteur «travaillant pour les tapis- 
ciers ». Mais ne peut-on pas se demander aussi, d'autre 
part, si la spécification « pour faire tapisserie » ne 
serait pas une ingénieuse fiction, une étiquette suscep- 
tible d'accompagner un texte satirique, sans doute plus 
riche d’allusions directes à divers personnages contem- 
porains, que nous le supposons. Enfin, d’autre part, si 
les « Dicts... » furent bien destinés aux tapissiers, 
c'est-à-dire aux liciers, ils eurent peut-être pour tâche 
principale d'inspirer, de stimuler l'imagination des 
auteurs de cartons. Aux clercs du moyen âge, qui ima- 
ginaient de pieuses illustrations de l’Ancien et du Nou- 
veau Testament, commençaient à succéder des huma- 
nistes, plus enclins à faire de larges emprunts à la 
mythologie, au répertoire infini de l’allégorie. 


Mlle Scoumanne déclare qu'il ne faut pas s'étonner 
de ne rencontrer «dans aucun musée des pièces de 
tapisserie semblables à celles qu’illustrait Henri Baude ». 
Et, de faire appel aux témoignages de P. Champion, à 
ceux plus compétents, en l'occurrence de J.J. Guiffrey 
(mentionné comme F. (sic) Guiffrey), sans oublier les 
méfaits de «l'atmosphère humide des maisons de 
pierre » de la fin du xv° siècle, cette dernière étant 
considérée comme l'agent essentiel de la destruction 
des anciennes tapisseries. Il eût, peut-être été appré- 
ciable d'examiner au Cabinet des Estampes de la Bi- 
bliothèque Nationale, les dessins des tapisseries de la 
collection Gaigniéres ou leurs reproductions. Peut-étre 
eût-il été aussi intéressant de chercher à établir un 
rapprochement entre les Dictz moraulx...-et les pre- 
miers spécimens de la fameuse tenture de Gombaud et 
Macée inspirée par des gravures. Leurs légendes. 
leurs inscriptions, et même le choix de leur sujet ne 
sont pas sans offrir certaines affinités, des relations 
directes avec l'esprit satirique ou moralisateur des 
vieux propos de maître Henri Baude. 


ROGER-ARMAND WEIGERT. 


Louis Haurecœur (de l'Institut). — Histoire de PAri, 
t. II, «De la Réalité à la Beauté», Flammarion, 
1959, in-8°, 686 p. 


Le second volume de M. Hautecceur vaut le premier. 
C’est un nouveau tour de force de traiter en sept cents 
pages à peine l'Art depuis 1200 jusqu’en 1750; l'auteur 
sait consacrer plusieurs pages à des monographies de 
grands artistes, et les faire suivre de grandes synthèses 
avec de vastes idées générales très neuves et très 
fécondes. On sent son érudition, et sa façon large de 
manier les idées générales : ses tableaux du mouvement 
politique et du mouvement des idées qui précèdent 
les diverses parties sont remarquables et très utiles 
dans leur précision, car trop souvent les historiens de 
l'art ne savent pas s'appuyer sur ces faits essentiels. 

On ne sait que citer parmi les pages excellentes du 
livre : la définition de la Renaissance, celle du Go- 
thique, les pages 361 à 365 qui analysent le classicisme 
et le baroque, «le règne de Rubens » (p.408), l'étude 
de l'architecture allemande au xviii" siècle, le xvit* 
siècle français défini par l'opposition entre <« l’offensive 
baroque » soutenue par Mazarin et «la résistance 
bourgeoise et classique » soutenue par Colbert. Chaque 
fois, M. Hautecœur, tout en prouvant qu'il connaît les 
théories les plus nouvelles, sait nous donner un avis 
original. 

Attendons donc avec intérêt le troisième tome qui 
ira «de la nature à l’abstraction », et comprendra, nous 
l’espérons bien, les index et la bibliographie que l’au- 
teur a préparés. Signalons-lui que, dans cet immense 
ouvrage, il y a quelques très rares erreurs de frappe, 
nous avons remarqué notamment (p. 273), Marc Drevet, 
qu'il faut lire : Marc Duval. 


G. W. 


Jean ALAzZARD. — La Vemse de la Renaissance, 
Hachette, 1956, in-12, 254 p., pl. 


M. Alazard montre ici, une fois de plus, cette 
connaissance et cet amour de l’art italien qu'il mani- 
feste depuis le temps de sa thèse sur l'abbé Luigi 
Strozzi, et qu’atteste sa grande Histoire de l’art italien 
qui parait, bien lentement, chez Laurens. 

Le livre est trés complet; il comprend un tableau de 
la politique et de l’économie de Venise, puis une étude 
détaillée de la vie artistique et une analyse des « pha- 
ses » de la peinture vénitienne. Le travail s’achéve par 
un chapitre sur le luxe vénitien, et par un chapitre sur 
les ambassadeurs vénitiens et leurs relations. Ce plan 
très intelligent met bien à sa place l’art vénitien, et 
permet d’en apprécier mieux tous les aspects. Il faisait 
défaut jusqu'ici au public français qui devait consulter 
les travaux italiens, d’ailleurs remarquables, de Ro- 
berto Cessi (Storia della Republica di Venezia, 1944- 
1946, 2 vol.), et les gros livres bourrés de faits mais 
conçus dans le genre anecdotique de Pompeo Molmenti 
(1887-1922). Le chapitre sur les relations des ambassa- 
deurs à lui seul constituerait une excellente préface à 
une traduction française qui manque puisqu'on doit 
recourir à lédition Alberi (1839-1863) dans la langue 
originale (14 vol.), car le livre d’Orestes Ferrara tra- 
duit par Michel de Miomandre (Le XVI° siècle vu par 
les ambassadeurs vénitiens, 1954) ne donne qu’un 
sommaire. 
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